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PREFACIO 


Al considerar la música del siglo veinte es necesario empezar 
por recordar que buena parte de la misma todavía no ha sido 
escrita. Afortunadamente puede decirse con buena razón que la 
música de este siglo comenzó hacia 1900, lo cual constituye una 
de las pocas realidades cronológicas claramente establecidas con 
las que podemos contar. 

La historia de la cultura puede enfocarse desde distintos pun- 
tos de vista: como una sucesión de acontecimientos (que es la 
manera como tendemos, tal vez, a considerar la historia antigua), 
como el movimiento de grandes fuerzas históricas (tal sería una 
manera de ver al Renacimiento y la Reforma), en términos de 
realidades sociales, políticas y económicas (como lo sería nuestra 
visión de la Edad Media y de los períodos Barroco y Rococó 
clásico) o en términos de personalidades creadoras (el punto de 
vista Romántico). Tal como esta misma serie de obras lo atesti- 
gua, esas concepciones no necesariamente se excluyen entre sí 
y ninguna nos impide entender la historia de la cultura como una 
historia de las ideas. Ha sido mi intención, al escribir este volu- 
men, destacar este último punto de vista sin por ello olvidar los 
otros, a saber: el desarrollo creativo de las ideas musicales en 
los últimos sesenta y cinco años considerado con relación al pasado 
pero diferenciado de éste, en la variedad y unidad de su propio 
crecimiento interno y en sus potencialidades para el futuro. 

Creo y espero que un libro así, que trata primordial y direc- 
tamente de ideas y materiales musicales, pueda llevar al lector 
hacia la experiencia musical misma, en términos de la máxima 
variedad y riqueza de ideas y de expresión, riqueza que es caracte- 
rística de la experiencia musical en el siglo veinte, Para lograr 
este fin, se han debido realizar conscientemente ciertos sacrificios. 
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Es así como una detallada información biográfica deberá buscarse 
en otra parte, 

Con excepción de los nombres de los compositores muy jóvenes 
este material puede encontrarse en las obras de consulta corrien- 
tes. El material analítico ha sido limitado a unos pocos ejemplos 
indicativos: siempre debe tenerse por sentado que en cada página 
de este libro el lector es remitido a la música misma. Tampoce 
se ha realizado totalmente intento alguno para lograr la ilusoria 
meta de completar un trabajo totalmente exhaustivo y se han 
omitido las largas listas de casos semejantes. Sé perfectamente, 
que no aparecen aquí Florent Schmitt, Franz Schreker, Ghedini, 
Grainger y Glitre, Weiner y Weinberger, Alfven, Zemlinsky y 
una cantidad de otros nombres importantes o menores, y que han 
sido considerados sumariamente otros compositores en especial 
aunque no exclusivamente aquellos cuya significación es sólo na- 
cional o local. También tengo conciencia de que la obra de 
determinados compositores —especialmente después de la segunda 
guerra mundial— ha merecido inevitablemente cierto énfasis por- 
que se presta fácilmente al análisis verbal o a la descripción, cuali- 
dades que no corresponden necesariamente a sus valores artísticos. 
Las deficiencias de este libro en lo que respecta a la música de los 
Estados Unidos están afortunadamente compensadas mediante 
la inclusión en esta colección de un volumen a cargo de H. Wiley 
Hitchcock, dedicado enteramente a ese tema. Nuestra intención 
aquí es tratar el desenvolvimiento de la música estadounidense 
en nuestro siglo con relación al desarrollo general de las ideas 
a lo largo del siglo veinte en todo el mundo; resulta sorprendente 
que nuestro trabajo —limitado como es— sea uno de los primeros 
intentos de esta índole. De cualquier modo es mi esperanza que 
en un libro cuyo objetivo es referirse nada más que a los hechos 
esenciales, los mismos figuren en él. 

Hay también otros problemas que corresponde puntualizar, 
en especial aquellos que derivan de la cercanía histórica, contem- 
poraneidad y variabilidad del material, Quiero referirme espe- 
cialmente a uno de esos problemas. Aun en un libro que trat? 
antes que todo de las ideas creativas y no de la documentación, 
la cuestión de la cronología es importante.: Los historiadores estu- 
dian el pasado y la musicología de los tiempos modernos es nece- 
sariamente incompleta. Las fechas que aparecen en los libros de 
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consulta corrientes, en las cronologías impresas, en los estudios 
aparecidos hasta la fecha, en las notas de los programas y aun en 
las mismas partituras, pueden (cuando son exactas) representar 
la fecha en que se ha completado una obra, se la ha registrado, 
publicado, o estrenado. Siempre que me ha sido posible he inten- 
tado dar, según mi mejor conocimiento e información, las fechas 
reales en que una obra fue compuesta, Sólo me queda añadir que 
creo que los errores o imprecisiones de fecha que hayan podido 
deslizarse en este libro no afectan ninguna de sus premisas, 

Entre los muchos de quienes me siento deudor, quiero agra- 
decer aquí, por lo menos, a unos pocos: a H. Wiley Hitchcock 
en su triple papel de presidente del departamento de música del 
Hunter College (en cuyo carácter me invitó a dictar el curso del 
que surgieron muchas de las ideas que originaron este libro), com- 
prensivo y capaz director de esta colección y autor del volumen 
sobré música estadounidense, sin el cual la comprensión del mate- 
rial incluido en este libro sería forzosamente incompleta; a mis' 
maestros Roger Sessions y Milton Babbitt por su profunda pene- 
tración en la naturaleza y significado de los procesos musicales; 
a Ross Parmenter, ex redactor musical de “The New York Times”, 
responsable como redactor y como excepcional mentor de los 
comienzos de mi carrera de crítico; a la Fundación Ford por 
haberme posibilitado la renovación directa de mi contacto com 
la vida musical europea; y, finalmente, a esa extraordinaria gene- 
ración joven de músicos ejecutantes que han hecho posible una 
vida musical contemporánea nueva y vital. 


El autor de este libro omite en su texto las referencias 
a la música latinoamericana dedicándole tan solo unas 
líneas. 


Para no alterar el texto original, hemos dejado esta 
omisión, la que será compensada ampliamente en un 
libro sobre la música en América Latina que publicará 
esta editorial. 


EL Ebrror 


PARTE PRIMERA 


Introducción 


1 


La música del siglo veinte 
y el pasado 


La música del siglo xx aparenta ser tan fundamentalmente 
distinta de la del pasado, tan variada y de tal amplitud en sí mis 
ma, que es difícil comprender que tenga profundas raíces en lo 
que ocurrió antes y, al mismo tiempo, una unidad integral que 
la distingue de su pasado. 

La historia de la actividad creadora en la música occidental 
desde 1900 es inconcebible sin la historia de la música occidental 
de los siglos precedentes; nuestras instituciones musicales y, aun 
más, todo nuestro modo de pensar respecto de la música, son 
herencias del pasado inmediato y mediato, y en ciertas formas 
fundamentales la tradición ha continuado ejerciendo su influencia 
aun en los más grandes innovadores !. 

Sin embargo, podemos también intentar definir un punto de 
vista del siglo veinte cuando reconocemos que casi todo el pensa- 
miento creador musical de nuestro siglo —aun el que se suele 
describir como “conservador”— ha participado en la búsqueda de 


1 Cuando los historiadores hablan de la historia europea “moderna”, 
quieren decir “a partir de la Revolución Francesa”. De modo similar los estu- 
dios de “arte moderno” comienzan con David y Goya. Solamente en música 
hay acuerdo general en no tratar este lapso como un único perjodo. 


12 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


nuevas formas. Las viejas formas, las viejas estructuras expresivas, 
pueden ser englobadas por la frase “tonalidad funcional”, enten- 
dida en su más amplio sentido tradicional, abarcando ideas y 
“expresión” por un lado y destacando, por el otro, los principios 
estructurales'de organización. Después de 1900 los viejos postu- 
lados cesaron de funcionar como supuestos a priori; vinculado o 
no con la tradición, tonal o no-tonal, conservador o revolucionario, 
todo el arte musical del siglo veinte ha tenido que establecer sus 
propias premisas expresivas e intelectuales. 

A despecho de las convulsiones y los sacudimientos tecnoló- 
gicos, sociales y estéticos, las ideas musicales contemporáneas son 
todavía transmitidas en el contexto de una vida musical. cuya 
estructura, medios e instituciones derivan en sus grandes linea- 
mientos de las postrimerías del siglo xvi y x1x?. 

Esto se aplica a nuestras instituciones de concierto y de ópera, 
a nuestros instrumentos (inclusive hasta los viejos violines han 
sido reconstruidos hasta el punto de que se los puede considerar 
instrumentos del siglo xix), y a la técnica instrumental. También 
se aplica a nuestra orquesta moderna, nuestros conjuntos de mú- 
sica de cámara, nuestras formas operísticas, al solista virtuoso y 
a los recitales. Del mismo modo, la mayor parte de nuestro reper- 
torio musical, nuestras técnicas de enseñanza de la práctica y la 
teoría de la música (y aun la institución misma del conservatorio), 
así como la mayoría de nuestras nociones e ideas artísticas y esté- 
ticas respecto de lo que es la música y de cómo debe operar; todas 
estas nociones alcanzaron su completo desarrollo entre el 1700 y 
el 1900 y nos han llegado sorprendentemente intactas, 

También son herencia del pasado inmediato algunos de nues- 
tros más fundamentales modos de pensar respecto de la música 
y de la creación musical, En realidad toda nuestra noción del 
“arte” y de la creación artística como actividad humana única 
y separable es una idea relativamente moderna de Occidente, y 


2 Este libro no trata del desenvolvimiento de las ideas musicales en rela- 
ción con la historia general. Sin embargo, se ve claramente que las dos 
guerras mundiales, y las revoluciones políticas, sociales y tecnológicas ocurri- 
das en el siglo xx, han tenido para la cultura contemporánea una significación 
semejante a la que la caída del ancien régime, Napoleón, la revolución indus- 
trial y la nueva sociedad burguesa tuvieron en la vida y el pensamiento del 
siglo x1x, 
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de ningún modo universal en la experiencia humana, siendo 
además una idea que vincula fuertemente la era “romántica” 
con el siglo xx. La idea de la creación y de la experiencia mu- 
sicales consideradas como fin en sí mismas ha entrado en la 
cultura musical de Occidente en época reciente. A "pesar de mu- 
chos intentos realizados en las últimas décadas para modificar este 
concepto más bien especial del papel de la música en nuestra so- 
ciedad, seguimos pensando que las formas de expresión musical 
más elevadas son las más puras, es decir, las más aisladas y dis- 
tantes de las demás formas de la actividad humana, Al igual que 
nuestros antecesores del siglo xix pensamos en el compositor como 
en un creador individual que comunica sus pensamientos origi- 
nales, personales y únicos, con un estilo que lo distingue y con 
una expresión y puntos de vista muy particulares. Este concepto 
—derivado de la idea romántica de que un artista es como un 
héroe de la cultura— nos ha llevado a enfatizar, más que nunca, 
la individualidad, la originalidad y la libertad creadora. Final- 
mente, el siglo xix nos enseñó a comprender la obra de arte como: 
condicionada por su contexto histórico y cultural, y, al mismo 
tiempo y sin contradicción, como expresión individual de singu- 
laridad artística. La noción de “vanguardia” tal como se la entien- 
de en la actualidad es una concepción romántica del siglo xix. 
Podemos, por lo tanto, comprender gran parte de lo ocurrido 
en el siglo xx en términos del pasado. Del mismo modo que las 
personalidades históricas de Beethoven y Wagner siguen siendo 
decisivas en la formación de nuestros conceptos acerca del papel 
del compositor en la sociedad, así también la música de Beethoven 
y de Wagner sugiere el desarrollo de ideas y técnicas que des- 
embocaron en modos característicos del pensamiento musical del 
siglo xx. La libertad modulatoria de la música de Beethoven está 
en relación directa con la libertad cromática e incipiente “atona- 
lidad" de Tristán e Isolda, y, a su vez, la expandida paleta de las 
técnicas orquestal, armónica y contrapuntística de Wagner puede 
ser percibida claramente en la música de compositores como 
Richard Strauss, Gustav Mahler, y aun César Franck y Gabriel 
Fauré. El restablecimiento y refinamiento de los principios de 
organización clásicos y la estrecha relación de éstos con las mo- 
dernas ideas estructurales de una música que es totalmente orgá- 
nica e interconectada, constituye ya un carácter básico en la mú- 


14 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


sica de Brahms. Los recursos de las estructuras armónicas y 
melódicas que están fuera del sistema de la tonalidad funcional 
mayor-menor, están sugeridos en la música de compositores como 
Mussorgsky y aun Dvorák. El movimiento de “retorno a Bach” y 
el redescubrimiento de la música “pre-Bach”, y de sus formas 
musicales, fueron hechos consumados mucho antes de 1900. En 
síntesis, el cromatismo; el uso libre y extendido de la disonancia; 
el establecimiento de la libertad armónica y melódica; el uso de 
ideas armónicas, melódicas y estructurales derivadas de la música 
popular y de la música occidental temprana; el concepto de las 
interrelaciones estructurales entre todas las partes de una com- 
posición musical; el descubrimiento del pasado remoto y de la 
música no occidental; la vasta expansión de la técnica y del color 
instrumental; la nueva libertad, complejidad e independencia de 
ritmo, la dinámica y el color tímbrico: todas estas ideas modernas 
tienen profundas raices en el siglo anterior. 

Tal vez menos aparente, pero de igual importancia, es la 
persistencia de ciertas formas subyacentes del pensamiento musi- 
cal, especialmente aquellas que se vinculan con amplias construc- 
ciones y estructuras: ideas complejas y sutiles a las que se ha 
llegado a través de muchas generaciones y que no han sido borra- 
das ni aun por los cambios revolucionarios de superficie. Hay un 
desarrollo central del pensamiento musical que conecta a Haydn 
directamente con Mahler en una línea de concepciones estructu- 
rales que aumenta constantemente en dimensiones y en objetivo. 
Esta línea de pensamiento continúa operando sorprendentemente 
en el siglo xx: por ejemplo, en los numerosos intentos por revivir 
la “forma sonata”, o, de manera más profunda, en el desarrollo 
de las estructuras cromáticas y dodecafónicas en los trabajos de la 
Escuela de Viena, heredera directa de la “línea principal” de 
la tradición. 

Más que cualquier otra cosa, la concepción romántica del 
artista como un individualista, ha influido en la formación de la 
moderna tendencia hacia la originalidad y la singularidad. En 
cierto sentido, los vastos y rápidos cambios que se aprecian en 
todo el arte moderno pueden considerarse como la intensificación 
de un proceso histórico de cambio que se ha estado operando en 
la cultura occidental desde mucho tiempo atrás. Pero aun acep- 
tando la premisa de que la vasta expansión del lenguaje y los 
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medios a lo largo de este siglo forman parte de un proceso más 
general, que abarca también a los siglos anteriores, hay motivos 
para creer que, después de un punto determinado, el carácter del 
proceso mismo cambia y que las diferencias o distinciónes cuan- 
titativas se convierten claramente en cualitativas. Para nuestro 
propósito, podríamos ubicar dicho punto en el momento en que 
la tonalidad tradicional deja de proveer el fundamento de la 
expresión y organización del pensar musical y es reemplazada 
por otros modos de organización y expresión musicales. Tal cam- 
bio tuvo lugar alrededor del 1900, hecho que nos permite hablar 
con propiedad de la música del siglo xx. 

La música occidental entre los años 1600 y 1900 se distingue 
por el desenvolvimiento de una forma característica del pensa- 
miento musical que hemos denominado “tonalidad funcional”, 
Tradicionalmente se define de modo amplio la palabra “tonali- 
dad” como la representación de una escala básica en la que 
prevalecen ciertas jerarquías, expresadas como puntos de estabi- 
lidad e inestabilidad. Aun en esta definición a grandes rasgos y 
simplista, es posible captar la noción de que ciertos sonidos y com- 
binaciones de sonidos representan metas y sugieren estabilidad y 
reposo, mientras que otros implican un movimiento hacia y desde 
esos objetivos. Por lo tanto, la tonalidad en su forma tradicional 
presenta un principio de orden en el pensamiento musical que 
implica que cada formación horizontal y vertical de sonidos (o sea, 
melódica y armónica) está en una relación defimible respecto de 
toda otra formación semejante. Para expresar la misma idea 
de otra manera, diríamos que cada hecho musical tiene una “fun- 
ción” o un papel funcional que lo vincula con lo que vino antes 
y con lo que sucederá después. El principio psicológico básico 
subyacente es aquí el de la expectativa; la técnica musical básica 
es la de dirección y movimiento. De aquí nacen las maneras 
características en que se moverán las líneas musicales, elevándose 
y cayendo, así como también la manera en la cual línea musicale 
simultáneas se vincularán unas con otras en estructuras armónicas. 
La idea de expectativa sugiere el empleo de la resolución y de la 
no-resolución, de las llamadas disonancias y consonancias; de in- 
tensidad y relajamiento; de cadencia, acento y articulación; de 
frase y puntuación; de ritmo y dinámica; y hasta de. “tempo” y 
color. 
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A partir de estos hechos psicológicos y musicales aparente- 
mente simples, evolucionó una de las formas de expresión artística 
más complejas y elaboradas que jamás haya desarrollado el hom- 
bre. El concepto de metas primarias sugirió la posibilidad de 
metas secundarias: la idea de 'modulación”, en la cual el movi- 
miento musica] podía alejarse de sus centros primarios de gravedad 
hacia centros secundarios que entonces servirían para reforzar el 
movimiento de regreso a los centros primarios. Esto posibilitó las 
estructuras complejas de la música del siglo xvm y XIX con su 
trama de relaciones que se desenvuelve en el tiempo, ligando 
firmemente cada nota de una composición a cada otra. Cuando 
decimos que la sinfonía “Heroica” de Beethoven está en mi bemol 
significamos mucho más que el hecho de que su armonía inicial 
y final corresponden al acorde de mi bemol mayor; implícitamente 
indicamos una forma total de pensar respecto de la organización 
del sonido que determina cada aspecto de nuestra experiencia de 
la música 3, 

Las formas características de la expresión tonal: contraste, 
interrelación y estructura, guiaron el pensamiento musica] durante 
tres siglos. Excepto, en cierto grado, en algunas formas de música 
folklórica y popular, ya no continúan funcionando. Desde los 
años iniciales de este siglo los compositores han dejado de aceptar 
sin discusión, la validez de estos conceptos. La extrema libertad 
cromática de Wagner, que pudiera a veces parecer atonal, se basa 
todavía en la expectativa del oyente de que un hecho musical 
implica otro: Tristán está construido sobre la idea de la frus- 
tración de esa expectativa. La música de Debussy, Schoenberg y 
Stravinsky, sin embargo, ya no depende de esa expectativa sino 
que establece nuevos tipos de definiciones y relaciones. Aun la 
música más conservadora del siglo xx establece formas de movi- 
miento y distensión mediante nuevos recursos. Cuando Beethoven 
utiliza la familiar cadencia dominante-tónica, la misma tiene una 
significación formal y expresiva que es inseparable de la construc- 


8 La debatida cuestión de la tonalidad “clásica” no es obviamente 
tan sencilla; lo anterior intenta, más bien, sugerir que ser definitivo. La 
mayoría de los puntos de vista modernos respecto de la función limitadora 
de la vieja tonalidad derivan de los escritos del teórico alemán Heinrich 
Schenker, 


EL PASADO 17 


ción total y de la estructura misma del pensamiento musical; 
cuando el mismo hecho musical se produce en Prokofiev, es un 
incidente local cuya significación debe ser comprendida en otros 
términos. Es cierto que algunos principios universales subyacentes 
han conservado su fuerza y validez, pero desde 1900 ya no ha sido 
necesario ningún supuesto previo —ninguna premisa universal: 
mente aceptada que preceda al hecho de la composición musical 
y que implique estrictamente que toda realización musical debe 
seguir o derivarse de alguna otra. 

El desarrollo del pensamiento musical creador desde 1900 ha 
sido rico y complejo, lleno de notables realizaciones, de fracasos 
resonantes o casi inadvertidos, de enormes y continuadas prome- 
sas, y de contradicciones aparentemente interminables. Hay alguna 
razón para creer que los desarrollos producidos en estos últimos 
años, particularmente con respecto a los medios electrónicos (utili- 
zados hasta ahora principalmente para la reproducción de ideas 
tradicionales) y las nuevas técnicas e ideas instrumentales y vocales, 
marcan una ruptura más definitiva con el pasado —para mejor o 
peor— que cuanto se había realizado hasta ahora. Pero la tota- 
lidad de la música del siglo xx puede entenderse integralmente 
si se la proyecta sobre el telón de fondo del pasado y de las ideas 
tonales dominantes durante ese pasado. Una vez que esta unidad, 
de naturaleza esencialmente negativa, ha sido captada, podemos 
comenzar a entender las formas positivas por las cuales el pensa- 
miento creador contemporáneo ha redefimido sus objetivos inte- 
lectuales, expresivos y creadores. La historia de la música del 
siglo xx puede ser comprendida en términos de dos grandes ciclos: 
primero, el abandono de la tonalidad funcional a partir de 1900, 
las exploraciones de vastos y nuevos materiales antes de la primera 
guerra mundial, y la síntesis tonal y dodecafónica que los siguie- 
ron; y segundo, el muy diferente aunque paralelo conjunto de 
rechazos, nuevos comienzos, exploraciones, análisis y síntesis que 
se produjeron después de la segunda guerra mundial. Los vínculos 
que conectan toda la música del siglo xx nacen del hecho de que 
cada compositor —y cada obra— ha debido establecer nuevas y 
únicas formas de comunicación expresiva e intelectual. Para en- 
tender la música de este siglo debemos examinar esas formas. 
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La literatura general en idioma inglés sobre la música y las ideas 
musicales del siglo veinte es escasa y sin mayor relieve. Los esfuer- 
zos pioneros de Marion Bauer (Twentieth Century Music, Nueva 
York, 1933. rev. 1947) y Aaron Copland (Our New Music, Nueva 
York, 1941) han perdido ya su utilidad, y los libros de Adolfo Sa- 
lazar (La Música Moderna, Buenos Aires, 1944), Paul Collaer (A 
History of Modern Music, Cleveland, 1961, “paperback”, Nueva York, 
1963) y André Hodeir (Since Debussy, Nueva York, 1961) pecan 
por falta de equilibrio y/o traducción inadecuada. Existen dos li- 
bros editados bajo el título de European Music in the Twentieth 
Century (ed. Howard Hartog, Nueva York y Londres, 1957; Arthur 
Cohn, Nueva York, 1965). uno titulado Contemporary Music in Eu- 
rope (Nueva York, 1963), y dos titulados This Modern Music (John 
Tasker Howard, Nueva York, 1942; Gerald Abraham, Nueva York, 
1952). Varios libros han sido editados en Londres durante los úl- 
timos años; podemos citar entre ellos dos colecciones de ensayos: 
Studies in Contemporary Music de Wilfred Mellers (1947; dedicado 
principalmente a figuras menores) y The Language of Modern Mu- 
sic (1963; que trata de las personalidades más importantes y de las 
premisas fundamentales), Se completa la lista de panoramas gene- 
rales en inglés con el breve An Introduction to Twentieth Century 
Music de Peter Hansen (Boston, 1961) y con Introduction to Con- 
temporary Music de Joseph Machlis (Nueva York, 1961)*. 

Merece especial mención la sorprendente obra documental de 
Nicolás Slonimsky que trata el tema año por año (Music Since 1900, 
3% edición, Nueva York, 1949). Hay también un cierto número de 
tratados “populares” o de “divulgación”, pero son preferibles (aun- 
que no ideales) como fuentes de información los diccionarios de 
música corrientes, 

Se han realizado varios intentos de producir estudios de índole 
general acerca de los materiales y métodos del siglo veinte, para 
su utilización como tratados teóricos o material didáctico; sólo uno 
o dos de ellos, relacionados con la obra de determinados composi- 


1 En prensa: edición castellana, Buenos Aires, 1972. 
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sitores, nos interesarán aquí (serán citados en los capítulos corres- 
pondientes). Se desea también llamar la atención del lector hacia 
las siguientes publicaciones especializadas: Perspectives of New Music, 
(Princeton); Journal of Music Theory (New Haven); The Score 
(Londres); Die Reihe (Viena; traducción inglesa, Bryn Mawr, Penn- 
sylvania); Melos y Darmstádter Beitrúge zur Neuen Musik (ambos 
en Mainz, Alemania). El sustancial tratado Music in the 20th Cen- 
tury de William Austin (Nueva York, 1966) fue publicado después 
de compilada esta bibliografía. 


PARTE SEGUNDA 


La disolución 
de la tonalidad 
tradicional 


2 


Las fuentes 


Una importante contribución al desarrollo de las grandes es- 
tructuras tonales de los siglos xvi y xIx fue la expansión del uso 
y significado de la inflexión cromática. Una característica básica 
de la tonalidad tradicional en su forma más desarrollada, fue el 
uso estructural de la modulación, de donde surgieron las grandes 
formas sinfónicas que constituyen su más grande plasmación inte- 
lectual. Sin embargo, dentro del proceso evolutivo general fue la 
modulación junto con sus aliados locales —dominantes secundarias 
y acordes alterados— los que en último término minaron las bases 
de la tonalidad. El cromatismo precede, naturalmente, a la tona- 
lidad clásica, pero mediante la técnica de la modulación llegó a 
desempeñar un papel estructural muy especial en el crecimiento 
de las formas tonales en el transcurso del siglo xvm. A lo largo 
de los siglos xvin y x1x el cromatismo jugó un papel cada vez más 
importante en la creación de grandes estructuras tonales, al de- 
morar y finalmente reforzar el movimiento musical de una obra 
hacia su tónica. En la sinfonía clásica y romántica la modulación 
y el cromatismo eran esenciales para la formación de estructuras 
de grandes dimensiones. En muchos de los compositores román- 
ticos, Chopin y Liszt por ejemplo, el cromatismo desempeñó su 
mayor papel en lo que respecta al detalle expresivo; en Brahms 
y, especialmente, en las gigantescas estructuras del drama musical 
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wagneriano, funcionó tanto como detalle cuanto como base para 
la prolongación estructural. Tristan e Isolda es todavía parte de la 
tradición en cuanto su cromatismo extremo está aún basado .en 
la expectativa frustrada por la resolución “falsa” y evasiva, por la 
resolución armónica demorada y por las suspensiones a larga 
distancia. Sin embargo, en partes de Tristan y de Parsifal nos 
encontramos en el punto en que el desarrollo cuantitativo es casi 
cualitativo. 

Tristan e Isolda se estrenó en 1865, pero, de cualquier modo, 
no ejerció un influjo decisivo hasta fines del siglo. Ninguno de 
los herederos directos de la tradición wagneriana —Bruckner, 
Strauss, y ni siquiera Mahler— estuvo preocupado primordial. 
mente por el desarrollo de los procedimientos cromáticos de 
Tristan, aunque cada uno de ellos empleó la nueva libertad ar- 
mónica, melódica y modulatoria como base para un -estilo tonal 
del tardío romanticismo. El único músico posterior a Wagner que 
utilizó un idioma cromático complejo fue Max Reger (1873-1916),. 
pero su cromatismo está cuidadosamente sistematizado, basándose 
en. formas y procedimientos del siglo xvi, derivados de Bach y 
Mozart. Reger ejerció cierto influjo —principalmente teórico— en 
Hindemith; por lo demás su significación para el siglo xXx es 
escasa. 

El compositor que más directa y completamente conecta al 
Wagner del último período con el siglo xx es Arnold Schoenberg 
(1874-1951). El creador de la música dodecafónica comenzó su 
carrera en el perfecto estilo del Tristán de Wagner y en obras 
tales como Verklárte Nacht (1899), el ciclo Gurrelieder (1901; 
orquestada en 1910), Pelleas und Melisande (1902-1903) y el pri- 
mero y segundo cuarteto de cuerdas (1905-1907), las implicancias 
de Tristan y de Parsifal son continuadas hasta más allá del campo 
de la expectativa y las formas tonales. Por contraste, Richard 
Strauss (1864-1949) y Gustay Mahler (1860-1911), absorbieron a 
Tristan, junto con todo el arsenal wagneriano de nuevas técnicas. 
Strauss desarrolló muy pocas técnicas nuevas y esencialmente no 
descubrió nuevas formas universales. Su estilo, hasta y quizás 
incluyendo El caballero de la rosa (1909-1910), sugiere no tanto 
un desarrollo de las implicancias de la revolución wagneriana 
sino una completa exploración de las mismas. Pero es imposible 
negar el impacto de obras como Salomé (1903-1905) y Electra 
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(1906-1908) en el comienzo de la evolución de la música del 
siglo xx siendo difícil hoy apreciar y evaluar lo que este impacto 
significó. Tal vez la relación sea más clara en el plano dramá- 
tico-psicológico; llamaríamos freudiana a esa relación y seguiría- 
mos su influencia en el desarrollo del teatro musical “expresio- 
nista” en obras tales como Erwartung de Schoenberg y Wozzeck 
y Lulu de Berg. Desde el punto de vista musical las vemos como 
dos contribuciones importantes. En lo pequeño, Strauss encuentra 
posible —de una manera que Wagner nunca hizo— demorar y 
hasta suprimir la resolución de la “disonancia” armónica y meló- . 
dica; en lo grande, extiende este principio de libre movimiento 
“disonante” para producir formas de “asociación libre” que a 
menudo interrumpen el movimiento natural y esperado de la 
frase con fracturas en la continuidad del pensamiento y abruptas 
confrontaciones y yuxtaposiciones que, obviamente, derivan de 
consideraciones dramático-psicológicas. Sin embargo, Strauss nun- 
ca abandona del todo la tonalidad funcional; de alguna manera, 
ella sigue operando, y en el mismo momento en que parece estar 
a punto de destruirla vuelve —primero en El caballero de la rosa 
y luego definidamente en Ariadna en Naxos (1911-1912)— a las 
formas y técnicas clásicas en un claro intento de restablecerla. 
Ariadna es efectivamente la primera composición neoclásica y es 
anterior en una cierta cantidad de años al neoclasicismo de Stra- 
vinsky. Pero, como veremos más adelante, la neo-tonalidad de 
Stravinsky es sintética; Stravinsky necesitó destruir la tonalidad 
funcional para luego inventar un nuevo tipo de tonalidad que la 
reemplazara. 

Strauss nunca fue tan lejos; llegó hasta el borde del abismo 
y luego retrocedió. Redefinió sus propios límites como los de la 
tonalidad funcional. Strauss vivió casi la mitad del siglo xx, lo 
bastante como para convertirse en el único compositor de signifi- 
cación que todavía aceptaba y creía totalmente en esas limita- 
ciones ?, 


1 Un “clasicismo” consciente puede ser encontrado en muchos trabajos 
de Strauss después de El caballero de la rosa; se podría afirmar que en algu- 
nos de sus últimos trabajos, que en ciertos importantes aspectos están a la 
altura de las síntesis “no tonales” de Schoenberg, ye da una especie de nueva 
síntesis tonal; véase, especialmente, Metamorphosen para veintitrés instru- 
mentos de cuerdas de 1345. 4 


Busto de Gustav Mahler realizado por Rodin, que se exhibe en el 

Philharmonic Hall del Lincoln Center for the Performing Arts. ((0) 1965, 

licoln Center for the Performing Arts, Foto de Bob Seratin Photo, 
Nutva York. 
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El caso de Mahler es aún más complejo. Hasta cierto punto 
puede decirse que duplicó la revolución wagneriana en la música 
infónica, en parte, al adaptar la tradición sinfónica a una con- 
cepción vocal y líricodramática del discurso musical (alcanzada 
en buen grado mediante las formas y técnicas intermedias del 
lizdl del romanticismo tardío, representado, por ejemplo, en la 
obra de un compositor como Hugo Wolf). El lenguaje básico de 
Mahler es la práctica corriente del siglo xrx, decididamente tonal 
y hasta fundamentalmente diatónico. A lo largo de líneas meló- 
w ulmamente extensas y de una siempre demorada cadencia, 
"mo dimerifino movimiento armónico de largo alcance, un cuida- 
LOs 1oveionto y distribución de curvas rítmicas y dinámicas 
y una pu y hábil modulación, expuso ideas relativamente 
simples y aparentemente limitadas y las plasmó en enormes y 
poderosas estructuras. Mahler en realidad construyó estructuras 
enteras sobre la base de una compleja interrelación de áreas tona- 
les, hasta el punto en que, aunque el detalle está siempre clara- 
mente expuesto en términos de función tonal, el movimiento de 
largo alcance se erige en nuevas formas tonales; estas vastas com- 
posiciones se mueven sucesivamente a través de áreas tonales más 
y más amplias, resolviéndose a menudo en tonalidades muy ale 
jadas de aquellas de las que partieron. Así pues, aunque Mahler 
parece en algún sentido haber escapado de la crisis tonal de los 
primeros años del siglo, su visión esencialmente nueva: de la tona- 
lidad, lo mismo que su notable expansión de la estructura de la 
frase, así como del uso y la organización de la modulación y del 
color, han ejercido importante influjo en el siglo xx ?. 

Queda por mencionar aquí a un romántico tardío: el enig- 
mático Ferruccio Busoni (1866-1924). En sus enseñanzas y escritos 
sobre música, especialmente en su Esquema para una nueva esté- 
tica de la música, publicado en 1907, el famoso virtuoso del piano 
anticipó parte del desarrollo de las ideas contemporáneas cón 
claridad visionaria. Pero su propia y vasta producción se escapa 
sólo ocasionalmente de los finales del siglo XIX; por ejemplo, en 
el empleo de la expresiva disonancia cromática, que aparece en 
unas pocas obras de su última época, tales como Elegías para 


2 Mahler tuvo, naturalmente, un influjo más notorio, más directo y 
superficial en la moderna música sinfónica rusa. 
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piano de 1907, y en el intenso contrapunto cromático de algunas 
otras de sus obras para piano. Lo mismo que en el caso de Reger, 
la práctica del cromatismo por Busoni fue tanto un retorno a los 
ideales del siglo xv como una derivación de Wagner; sin.em- 
bargo, la idea de un cromatismo “neo-clásico”” parece no haber 
tenido una proyección importante, salvo en ciertas obras de 
Sohoenberg. 
La tradición tonal en sus formas más típicas, es ftalo-germana, 
y puede decirse que llegó a su fin en Europa Central en virtud 
de su propio desarrollo cromático y contrapuntístico. En otras 
iones esta tradición tonal fue mucho más débil, y una vez que 
se debilitó el abrumador dominio de los estilos italiano y germano, 
pudieron subir a la superficie otras tradiciones más antiguas y 
originar nuevas ideas. En Europa Oriental, por ejemplo, el re- 
descubrimiento romántico de la música folklórica produjo un 
decidido impacto en las ideas tonales. Mientras que la música 
folklórica de Alemania, Italia y Austria parece haberse acomodado 
a lo largo de los años a la organización tonal clásica 3, la música 
tradicional de Hungría y de los países eslavos siempre mantuvo 
su independencia modal, y hasta la así llamada música húngaro- 
gitana de Liszt y Brahms * sugiere ciertos usos melódicos (y tam- 
bién armónicos), que se apartan del uso tonal diatónico normal. 
Las ideas modales orientales aparecen en trabajos de compositores 
como Dvorák y el grupo ruso de “Los cinco” (aunque adaptadas 
tonalmente). En el caso de Mussorgsky estas ideas fueron decisivas 
en la formación de un estilo melódico y armónico que frecuente- 
mente contradecía las nociones tonales-contrapuntíisticas entonces 
prevalentes. (Las ediciones realizadas para su ejecución por 
Rimsky-Korsakov, y otros músicos de buena voluntad, intentaron 
eliminar o suavizar tales “crudezas”.) 
Una tradición altamente desarrollada del arte musical occi- 
dental, se ha mantenido constantemente algo fuera del desarrollo 


3 En cuanto a las formas ppre-tonales en la música folklórica alemana 
véanse las formas de los primeros corales; en Italia ha persistido una música 
folklórica pre-tonal fuera de los centros urbanos. 

4 Estos dos compositores han tenido influencia directa en la posteridad. 
Schoenberg escribió elocuentemente acerca del impacto intelectual de Brahms 
en el pensamiento musical moderno; Liszt, que fue un innovador en prácti- 
camente todos los aspectos de la música, ha sido considerado cómo un pre- 
cursor de casi todos desde Wagner a Berg. 


a 


La revolución: París 


En las postrimerías del siglo xrx París recuperó su vieja posi- 
ción como centro intelectual y artístico de Occidente. La tradición 
musical nativa no era fuerte: la Opera era reina suprema y la 
tradición operística era la de Meyerbeer, Offenbach y los italianos, 
atemperada por el sentimentalismo burgués de Gounod; había un 
reflorecimiento de la música de cámara y sinfónica, pero estaban 
dominadas por un clasicismo desleído. La respuesta a este “filis- 
teísmo” y “academismo” fue el wagnerismo. Wagner había pro- 
ducido un impacto abrumador en la vida intelectual francesa, el 
que aun no había sido absorbido o superado, Pero el París del 
período posterior a la guerra con Prusia tenía una enorme vita- 
lidad intelectual y artística propia, especialmente en las artes 
visuales (tanto académicas como impresionistas), así como también 
en la literatura; la línea que desciende de Baudelaire a Mallarmé 
y pasa al siglo xx, también dejó profundos rastros en la historia 
de la música. La sensibilidad finisecular y la búsqueda consciente 
de nuevas formas y medios, se combinaron con un especial refina- 
miento muy francés y un sensualismo sutil y abstracto. Podemos 
reconocer en Fauré la sensibilidad que aparece en Mallarmé y 
muy especialmente en Debussy, 

También hay que notar otro aspecto en el estilo intelectual 
de la época: un ingenio mordaz, seco e irónico. En las artes 
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visuales puede observárselo en las obras de un artista como Tou- 
louse-Lautrec; en la música surge en Chabrier como antídoto 
consciente contra el wagnerismo. Pero su exponente musical más 
destacado fue Erik Satie (1866-1925), notable innovador con mucho 


Eritk Satie, por Jean Cocteau. Colección Meyer, París. 


— 
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genio y poco talento. Satie llegó tarde a la música y jamás al- 
canzó a dominar ni sus propias ideas; sus notables invenciones 
fueron casi improvisadas, descubrimientos divertidos y casuales 
que tomaron forma de rasgos de ingenio literario, Satie construía 
aforismos que luego convertía en simples expresiones musicales. 
Muchas veces la clave del asunto está en la idea, en el título: 
“Piezas frías”, “Tres piezas en forma de pera”, “Preludios real- 
mente fláccidos”, “Descripciones automáticas”, “Impresiones des- 
agradables”. 

Satie no fue, en modo alguno, el único compositor francés 
que al iniciarse el siglo intentó romper con el pasado tratando 
de que la música fuera el vehículo de cierta clase de gusto o ten- 


De izquierda a derecha: Stravinsky, Diaghilev, Cocteau y Satie (1917). 
Esbozo de M. Larionov, Col. Meyer, París. 
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dencia literaria; esto flotaba ya en el aire. En última instancia, 
aunque Satie tuvo influencia tanto inmediata como posterior, 
debe recordarse que gran parte de su obra fue creada a la sombra 
de compositores mucho más preparados que él para llevar a cabo 
el rompimiento con las técnicas formales tradicionales que él pre- 
anunció tan claramente. Pero Satie sigue ocupando un lugar 
especial en la historia de la música reciente, no sólo como el pa- 
drino de una genetación de compositores, sino como abuelo espi- 
ritual de la vanguardia de días posteriores. Yue el primero en 
utilizar el sonido —el sonido desconectado, estático, objetivado— 
en forma abstracta, esencialmente divorciado de los principios de 
organización y estructurales de la forma y el desarrollo tonales. 
La importancia de este hecho es tan grande como son pequeños 
sus efectos reales en la música del mismo Satie; en efecto, con la 
excepción de sus obras muy breves, hay, en general, una gran 
brecha entre la intención de cada pieza —musical o literaria— y 
la realización significativa de sus ideas, 


Debussy 


El problema de encontrar nuevas formas del discurso que 
reemplazaran los principios clásicos de la tonalidad —desarrollo y 
variación— con nuevos contenidos y nuevas formas expresivas, 
ocupó a las mejores mentes musicales en las décadas cercanas 
al 1900. En Alemania y en Aústria los procesos presentaron un 
aspecto fuertemente evolucionista, surgiendo del desarrollo interno 
de la tradición misma, En Francia, donde la tonalidad clásica tenía 
raíces menos profundas, o, por lo menos, había sido cultivada con 
menor fuerza, la ruptura se produjo antes, con mayor facilidad 
y en forma más completa, Hemos hablado de ciertos músicos que 
contribuyeron a esta transformación, pero el más importante —y 
por mucho— fue Claude Debussy. Desde sus comienzos se alejó 
más de Bach y Beethoven que lo que jamás se alejara Schoenberg. 
El mar tiene menos que ver con fugas y sonatas que aun las más 
radicales composiciones de los vieneses. 

Debussy (1862-1918), lo mismo que la mayoría de los compo- 
sitores franceses, fue adiestrado en forma intensiva en la tradición 


32 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


clásica de Europa Central. En el Conservatorio de París, donde 
estuvo durante once años, prevalecierou a partir del reinado del 
italiano Luigi Cherubini aquellos principios, técnicas y formas 
que precisamente no habian sido característicos de la creación 
musical francesa ?, 

En cierto grado la música francesa ha sido ahogada por este | 
hecho, pero para Debussy el mismo se convirtió en una fuente de 
fortaleza. Todos los primeros grandes innovadores del siglo xx 
—Debussy, Stravinsky y los vieneses— afrontaron el desafío de la 
tradición y las disciplinas clásicas en una u otra forma. Pero es 
curioso que Debussy, en muchos sentidos el más independiente 
de esa tradición, haya sido el único que de hecho tuvo una in- 
tensa formación clásica en el conservatorio. Para Schoenberg la 
tradición lo proveía de un modelo intelectual y le sugería prin- 
cipios universales subyacentes; para Debussy era una cuestión de 
oficio, de fluidez y de un total y espontáneo control. 

Las innovaciones de Debussy, si bien expresadas en gran 
parte en obras instrumentales, se basaron en cierto grado en las 
inflexiones especiales y sutiles del lenguaje francés y de su poesía; 
en el carácter y duración del sonido (en oposición al fuerte acento 
métrico y rítmico); en la organización fluida y asimétrica del 
metro, el ritmo, el acento y la frase franceses. Debussy hizo exten- 
siva esta clase de organización de la frase y el ritmo a todos los 
aspectos de la música; de este modo las ideas melódicas, armónicas, 
rítmicas y tímbricas, mezcladas y unificadas de maneras esencial- 
mente nuevas, se organizan alrededor de patrones de sonidos y 
relaciones y no alrededor de la significación de los mismos dentro 
de un esquema rítmico, contrapuntístico y fraseológico. La me- 
lodía, la armonía, el ritmo y el color se convierten en diferentes 
aspectos de una única concepción básica, Los sonidos y los pa- 
trones de sonidos están vinculados entre sí por criterios auditivos 
sensoriales y arbitrarios en vez de estarlo por las viejas exigencias 
del movimiento y la resolución, gobernados por una lógica lineal 
y tonal. Debussy fue capaz —y en eso reside su genio— de orga- 


1 Esto no es tan sorprendente como pudiera parecerlo. En la historia 
del arte la teoría generalmente sigue a la práctica y la codificación es reali- 
zada más fácilmente no por un músico práctico sino por alguien que desde 
afucra —en el espacio o en el tiempo. observa el proceso. 
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nizar estas nuevas relaciones en formas nuevas, las que retienen 
su validez psicológica e intelectual, sin depender de convenciones 
aceptadas previamente, impuestas por el lenguaje y la estructura 
tonales. En Tristan, hasta el ultracromatismo y las más extendidas 
falsas resoluciones están todavía regidas por la ley del movimiento 
y la expectativa tonales; en Pelléas et Melisande esos criterios ya 


Claude Debussy, esbozo de Henri Detouche. Colección Meyer, Parts. 


HA 
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no operan. El vocabulario sonoro de Debussy es elegido por sus 
cualidades empíricas (esto es, “sensuales” en ambos sentidos), y el 
movimiento de un esquema sonoro al otro se construye mediante 
relaciones de intervalos y paralelismos de estructuras, utilizando 
una penetración auditiva y psicológica muy clara, inmediata y 
localizada. En sus primeros trabajos todavía se observa el predo- 
minio de los procedimientos simples y clásicos de contraste y 
retorno que rigen las grandes formas; más tarde aun éstas se 
desvanecen para ser reemplazadas por formas asociativas que par- 
tiendo de un punto llegan a otro aun sin la necesidad de- una 
recapitulación expresa. En cierto sentido esta forma no-narrativa, 
no-cíclica, lograda por Debussy, por ejemplo en Jeux, ballet 
de 1912, representa la tendencia intelectual principal de las revo- 
luciones inmediatamente anteriores a la Primera Guerra Mundial, 
las que solemos denominar “atonales”, Si bien nuestra expe- 
riencia de los procesos cromáticos complejos de los últimos sesenta 
O setenta años nos permite aceptar las nuevas relaciones tonales 
en Debussy como un hecho no excepcional y hasta tradicional, 
no cabe duda de que obras como La mer y Jeux establecen una 
ruptura tan completa y significativa con la tradición tonal como 
cualquiera de las obras más complejas de Schoenberg o de sus 
colegas. 

Al igual que muchos de sus contemporáneos, Debussy fue 
influido no sólo por las implicancias del idioma francés, con toda 
su libertad y su estructura restrictiva aunque fluida, sino también 
por la cultura literaria predominante en Francia. Tal tendencia 
estética, parcialmente wagneriana en cuanto a su origen, estaba 
aliada con el ideal romántico tardío de una poesía musical expre- 
siva, y, hasta antes de algunas de sus últimas obras, Debussy se 
preocupó generalmente por temas expresivos, por programas y 
textos estrechamente asociados con las obras de los poetas “sim- 
bolistas”, como puede verse en Prelude 4 Paprés - midi d'un 
faune (1892-1894, según Mallarmé), La Mer, de 1902-1905, Images, 
para orquesta (1909), las.diversas series de piezas para piano, €s- 
critas entre 1880 y 1910, y, naturalmente, sus canciones y obras 
para la escena. Es un error ignorar la importancia de las ideas 
poéticas no-musicales en el desarrollo de las ideas musicales de 
Debussy; y de las formas de su pensamiento musical, pero es 
igualmente importante comprender también que sus intenciones 
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expresivas y poéticas pueden asimismo interpretarse en términos 
estrictamente musicales, 

Se afirma a menudo que la escala de toros enteros constituye 
la base de la técnica musical de Debussy, presuponiéndose que las 
viejas jerarquías de la escala heptafónica mayor y menor han sido 
reemplazadas por las ambigiiedades de la escala de seis notas por 
tonos enteros. Sin embargo, la verdad es que Debussy usa las 
relaciones de tonos enteros en conjunción con, o como parte de 
un grupo mucho más complejo de usos melódicos y armónicos 
(por ejemplo, esquemas pentatónicos entrelazados) basados en el 
principio fundamental de la simetría. La escala de tonos enteros 
es evidentemente simétrica en sí misma, como lo son también la 
mayoría de las armonías que se le asocian (ej.: las tríadas aumen- 
tadas). Pero hay en la obra de Debussy muchos patrones basados 
en estructuras simétricas que de ninguna manera derivan forzosa- 
mente de las escalas de tonos enteros; algunas se deben a hechos 
individuales, mientras que otras son combinaciones de aconteci- 
mientos generalmente ordenados en paralelos. Son característicos 
los encadenamientos de tríadas de acordes de 79%, de 99 y de 119, 
o las estructuras vinculadas, construidas sobre cuartas, o segundas 
mayores, ordenadas en patrones pentatónicos de tonos enteros, 
diatónicos o cromáticos, que incluyen movimientos cromáticos 
libres, deslizantes, basados en acordes de “función secundaria”, 
pero a los que se llega frecuentemente a través de un movimiento 
paralelo o en progresión. Este movimiento paralelo simétrico 
(más bien que contrario, contrapuntístico) tiene su contraparte 
en la estructura rítmica y fraseológica, también construida en 
base al paralelismo y la simetría. Es así como el principio que 
prevalece en la elección del acorde y la línea melódica se extiende 
también al amplio movimiento melódico y armónico de la música 
de Debussy, y, en última instancia, determina el movimiento total 
y la forma de cada pieza (véanse, por ejemplo, las estructuras para- 
lelas y simétricas que predominan en Jeux; ejemplo 3-1). 

La fina y elegante imaginación sonora de Debussy tiene de 
este modo un campo de acción y expresión mucho más amplio y 
profundo de lo que su carácter aparentemente limitado podría 
sugerir inicialmente. En la tonalidad tradicional, el movimiento 
musical, la expresión, y también la estructura, son funciones inter- 
relacionadas del carácter fundamentalmente desigual y asimétrico 
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del material básico: escalas y tríadas mayores y menores, con sus 
intervalos desiguales y sus jerarquías de movimiento y valor. De- 
bussy fue el primer compositor que sustituyó exitosamente estas 
jerarquías por otro conjunto de valores, una nueva clase de pen- 
samiento musical basado en patrones y estructuras simétricas con 
un movimiento direccional sumamente debilitado, que lleva así 
a un sentido muy ambiguo de la organización tonal. Debussy 
explota conscientemente esta ambigúedad, a veces estableciéndola 
en contraste con formulaciones claramente tonales y cadenciales 
y reinterpretando movimientos melódicos o armónicos idénticos 
en formas paralelas contrastantes, un poco a la manera de ciertas 
técnicas clásicas, pero con una diferencia. En efecto, las técnicas 
tonales tradicionales (como lo es la progresión) funcionan como 
elementos retardantes o alargantes para crear áreas secundarias de 
ambigúedad tonal para reforzar un movimiento mayor entre un 
área primaria y otra; en Debussy tales ambigijedades están ínsitas 
en la estructura del pensamiento musical, 

Un resultado de esta ambigiiedad en las relaciones tonales es 
que el ritmo, la frase, la dinámica, el acento y el color tonal, 
están ampliamente liberados de la dependencia directa de la di- 
reccionalidad tonal y tienden a ganar importancia en el proceso 
musical, llegando a tener casi tanta como la melodía y la armonía. 
Este hecho constituyó un paso adelante extremadamente signifi- 
cativo, tan importante en el sentido positivo como lo fue, nega- 
tivamente, la disolución de la vieja tonalidad. Las formas rítmicas 
y de fraseo, la dinámica, la articulación y el color tímbrico son 
casi tan básicos en la música de Debussy como podría serlo la 
propia elección de alturas. En cierto sentido, las cualidades de las 
ideas musicales son con frecuencia tan interdependientes que los 
diversos componentes del sonido parecen desvanecerse los unos en 
los otros; es decir, que en determinadas circunstancias la altura 
funciona como color, el color reemplaza a la línea melódica (a 
veces hay un claro “ritmo” de cambio de color), la dinámica y 
la articulación producen ímpetu rítmico y de fraseo, y así sucesiva- 
mente. De este modo podemos encontrar esquemas sonoros par- 
ticulares, y aun sonidos aislados, que parecen crear su propio 
contexto; aparecen como concepciones revestidas a la vez con 
caracteres de altura, dinámica, acento, ritmo y color, todos inse- 
parables e interdependientes, formando las estructuras sonoras, 
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las ideas de cada pieza. Estas ideas son válidas, por así decirlo, en 
sus propios términos: por su valor como sonidos, y tal vez por su 
efecto psicológico, y no por su posición en un desarrollo direccio- 
nal o en sucesivas variaciones. Se constituyen en estructuras rela- 
tivamente estáticas organizadas por yuxtaposición de ideas enca- 
denadas y paralelas. Los centros tonales se establecen en última 
instancia no en virtud de un movimiento lineal sino como conse- 
cuencia de focalizar y refocalizar esquemas cambiables y fluc- 
tuantes que en sí mismos son fluidos aunque unificados y cargados 
de un carácter específico e identificable y que se combinan me- 
diante procedimientos de analogía, yuxtaposición y simetría. Po- 
dríamos establecer una analogía a partir de uno de los propios 
“temas” musicales de Debussy: el mar, cuyas ondas forman un 
poderoso oleaje de movimiento ondulante de variables crestas y 
depresiones, sin que necesariamente se produzca ningún movi- 
miento de traslación real en la profundidad. 

El desarrollo del estilo de Debussy puede ser seguido con 
bastante claridad a partir del sonido derivativo, casi wagneriano,, 
de sus primeras composiciones, hasta las piezas notablemente abs- 
tractas de los años de guerra, 

Las canciones sobre poesías de Baudelaire de 1890, el cuarteto 
de cuerdas de 1893 y el Prélude á Paprés - midi dun faune de 
1892-1894, son sus primeras obras de madurez; el estilo del com- 
positor queda completamente establecido en las Chansons de Bilitis 
y en las canciones sobre poesías de Verlaine del período 1898- 
1904, en Estampes e Images para piano de 1903, 1905 y 1907, y 
en las obras orquestales La mer de 1903-1905, e Images de 1909. 
Un ensanchamiento aún mayor de técnicas y recursos puede en- 
contrarse en sus composiciones de alrededor de 1910: las Trois 
Ballades de Francois Villon, las dos series de Préludes para piano, 
la música para Le Martyre de St. Sébastian, de d'Annunzio y el 
ballet Jeux. Las últimas obras de 1915-1917: los doce Etudes para 
piano y las sonatas para violoncelo y piano, para flauta, viola y 
arpa, y para violín y piano, sugieren sorprendentes direcciones 
nuevas. Por primera vez desde el Cuarteto de cuerdas, Debussy 
abandona las asociaciones de índole literaria. En los Etudes De- 
bussy se impone a sí mismo casi literalmente la solución de una 
serie de problemas específicamente técnico-creativos; problemas 
que residen en la raíz misma de la nueva organización y comuni- 
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cación musical. En las sonatas, atacó en forma similar cuestiones 
de estructura musical y de la organización del pensamiento pro- 
yectadas en planos más amplios y simples de grandes formas neo- 
tonales y de comunicación intima y precisa. 


Después de Debussy 


La modalidad musical de Debussy ha sido ampliamente imi- 
tada, habiéndose efectuado un intento de elevar esta manera al 
rango de estilo o escuela, la que ha sido apodada “impresionismo” 
para seguir, por analogía, los términos usados en la historia del 
arte. El impresionismo musical parece implicar un cierto tipo de 
“pintura tonal” llena de color, basada en la paleta armónica y 
melódica de Debussy, y, especialmente, en una amplia gama de 
rutilantes mezclas de colores instrumentales. Lo que original- 
mente fue más bien una modalidad sutil y esotérica fue pronta- 
mente adaptada para desempeñar funciones de trasfondo musical, 
debido, en parte a la fácil identificación de los recursos colorís- 
ticos, y en parte a la fluidez y al carácter no enfático de este estilo 
que lo hizo idealmente apto para acompañamiento musical dra- 
mático en virtud de su efecto psicológico de no interferencia con 
la acción, en parte también debido a que la ambigiiedad estática 
en materia de direccionalidad tonal facilitó la creación de material 
musical de longitud flexible sin comienzo, ni medio, ni final neta- 
mente definidos. 

Sin embargo, a pesar del hecho de que ha habido, y continúa 
habiendo buena parte de “debussyismo”, dicho en sentido su- 
perficial, nunca hubo ninguna verdadera escuela Debussyana. Si 
se exceptúa a los imitadores menores y los arregladores de música 
para cine, todo el movimiento “impresionista” se reduce hasta 
llegar al mismo Debussy, a unas pocas de las primeras obras de - 
Maurice Ravel (1875-1937), y a un puñado de páginas que se 
pueden encontrar en la obra de unos pocos extranjeros. El primer 
estilo de Ravel deriva de Debussy, aunque en algunos casos el 
desarrollo de Ravel parece ser paralelo al de aquél y aun más 
avanzado. Es especialmente en su música para piano y en la mú- 
sica para teatro donde la originalidad e independencia de Ravel 
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pueden verse mejor. Juegos de agua de 1901, Espejos de 1905, y 
Gaspar de la nuit de 1908, todas para piano, y la ópera cómica en 
un acto La hora española de 1907, así como el ballet Daphnis et 
Chloé de 1909-1911 son las composiciones en las que Ravel se 
mantiene más cerca de Debussy y de la noción convencional de 
'impresionismo”; pero, ya en esas piezas se hace evidente la orien- 
tación mucho más clásica de Ravel. Siempre es minucioso en el 
detalle y busca proporcionar un marco reconocible de estructuras 
externas; se preocupa por la línea, la claridad de articulación, 
una escritura brillante e idiomática y una cuidadosa organización 
tonal. En síntesis, Ravel puede ser clasificado como un clásico y 
establecerse su particular contribución como la de poseer una 
habilidad única de combinar el rico vocabulario armónico y me- 
lódico de novenas y undécimas con el movimiento libre de acordes 
paralelos e intervalos cromáticos, todo dentro de formas simples 
que son el resultado de un nuevo y claro sentido de direcciona- 
lidad tonal, 

Apenas si hay otro compositor de nota que pueda ser consi- 
derado “impresionista”. Paul Dukas (1865-1935), un compositor 
elegante e inconformista de muy limitada producción, fue in- 
fluido por Debussy, y ha sido a veces clasificado de esta manera 
el muy prolífico Florent Schmitt (1870-1958). El compositor 
inglés Frederic Delius (1862-1934), que vivió buena parte de su 
vida en Francia, desarrolló una original versión de la modalidad 
de Debussy, y este estilo está representado en América por el 
talentoso Charles Griffes (1884-1920), quien murió justamente 
cuando desarrollaba un estilo personal, libre del debussyismo. La 
lista difícilmente puede ir más allá; como lo hemos visto, el mismo 
Debussy era muy poco “debussyano” hacia el final de su vida. 

A pesar de todo, el influjo de Debussy sobre la música de este 
siglo fue incalculable y aún no ha terminado. Las técnicas que 
desarrolló se evidencian muy obviamente en la obra de cierto 
número de compositores no germanos, muy especialmente Vau- 
ghan Williams, pero también Falla, Bartók y Kodály, Ernest 
Bloch, Respighi y Puccini, y uno o dos de los rusos, quienes de 
una u otra manera se interesaron en el establecimiento de un 
nuevo estilo tonal.modal basado en una tradición musical local 
particular o en un lenguaje que se halle fuera de la tonalidad clá- 
sica o rompa los lazos con ésta. Para ellos el nuevo vocabulario 
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debussyano ofrecía un conjunto de recursos expresivos y formales 
dentro de los cuales una gran variedad de ideas y materiales po- 
dían expandirse, integrarse y expresarse en términos de un estilo 
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Pablo Picasso e Igor Stravinsky, dibujo de Jean Cocteau; Colección 

Meyer. París. Reproducción prohibida. "Después de la reposición de 

Sacre y de Parade (ballet de Satie para el que Picasso hizo los de- 
corados), Picasso consuela a Stravinsky. Él bebió demasiado vodha”. 
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altamente artístico. Además las nuevas técnicas armónicas libres 
podían ser combinadas frecuentemente con la tradición melódica 
modal, hecho que el mismo Debussy explotó y que sugería una 
manera natural de emplear el material folklórico sin estrujarlo en 
moldes tonales prefabricados, 

El influjo de largo alcance de Debussy ha sido, sin embargo, 
más profundo. La disociación del hecho sonoro individual, la 
elevación del timbre y la articulación a un rango igual al de la 
armonía y la melodía, el uso de construcciones liberadas de mol- 
des tonales y basadas en la simetría, así como la consiguiente 
construcción de nuevas formas estáticas y de asociación, consti- 
tuyen importantes ideas del siglo xx cuyo punto de origen es la 
obra de Debussy. 

En este amplio sentido el influjo del compositor francés puede 
rastrearse en el desarrollo de las ideas de Schoenberg, Berg y 
Webern así como también en Stravinsky y Bartók; en realidad 
ese influjo puede hallarse en la mayoría de las principales orien- 
taciones de este siglo y todavía es de significación en la obra de 
ciertos vanguardistas de los últimos tiempos, especialmente en 
Pierre Boulez. 

Le Sacre du Printemps. El papel de París como centro artís- 
tico e intelectual internacional en los años que precedieron a la 
Primera Guerra Mundial fue acrecentado por la presencia, en la 
capital francesa, de un número considerable de artistas extranje- 
ros. De los músicos residentes o estrechamente vinculados con 
París los rusos fueron los más importantes, El pensamiento musical 
ruso mantuvo a través del siglo xix cierta independencia respecto 
a Europa Central, y la permanente vitalidad de las antiguas tra- 
diciones folklóricas y litúrgicas constituyó un constante desafío 
a la tonalidad clásica. El “rusismo” de “Los Cinco” proveyó ele- 
mentos no-occidentales que, en ocasiones, fueron más que decora- 
tivos; en la música de Mussorgsky Jos elementos rusos se sienten 
profundamente y penetran en el corazón del estilo. Las así lama- 
das crudezas de Mussorgsky son en realidad apartamientos de las 
normas tonales aceptadas en Occidente; ni el mismo Rimsky-Kor- 
sakov pudo adecuar las formas de Mussorgsky al uso convencional. 
A comienzos de este siglo. el arte ruso se hallaba a la vanguar- 
dia del desenvolvimiento europeo y continuó siendo así hasta 
bien iniciado el período soviético. La stalinización de la música 
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Stravinsky ejecutando en el piano “La consagración de la Primavera”, 
1913. Dibujo de Jean Cocteau. Colección Meyer, París. 


soviética y la subsiguiente insistencia en un estilo sinfónico na- 
cional y popular han servido para oscurecer el trabajo y la existen- 
cia misma de un grupo importante y original de compositores 
rusos activos durante el primer cuarto de este siglo, incluyendo al 
notable Nikolay Rosslavetz (1881-1944) que anticipó aspectos 
de la música dodecalónica, y Alexander Mossolov (nacido en 
1900), una suerte de Varése soviético que experimentó con ma- 
teriales de percusión. 

Sin embargo, el primer compositor ruso que influyó en el 
desarrollo del pensamiento creador musical fue Alexander Scria- 
bin (1872-1915). Un poco más joven que Debussy, dos años mayor 
que Schoenberg e influido por ambos, Scriabin fue de cualquier 
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modo una mente creadora profundamente original que nunca 
llegó a encontrar las formas que expresaran la profundidad de 
sus nuevas ideas. Fue un pianista excelente que empezó ejecu- 
tando con preferencia a Chopin y utilizó el piano durante toda 
su vida como medio de expresar sus más profundas creaciones 3, 
Fue un visionario declarado y la gradual suspensión de la tonali- 
dad en su música estuvo asociada a una especie de misticismo cro- 
mático postwagneriano. Cualesquiera fuesen sus motivaciones prin- 
cipales, su estilo eventualmente evolucionó hacia una clase de 
modalidad exótica (basada en una escala de tres tonos enteros, 
una tercera menor y una segunda menor) y finalmente hacia una 
atonalidad cristalina, sin movimiento, construida sobre armonías 
por cuartas. Algunos de los primeros teorizadores de la música 
contemporánea (incluyendo a Schoenberg) intentaron sistema- 
tizar el uso de estructuras armónicas construidas por cuartas, en 
analogía con las viejas construcciones en terceras. Pero las analo- 
gías engañan y podemos hoy ver que la mayor significación “teó- 
rica” de la cuarta se apoya en el hecho de que, junto con la 
segunda menor, es la unidad básica de una serie que genera la 
escala cromática temperada completa. De cualquier modo, el uso 
que Scriabin hace de las cuartas se basa en estructuras simétricas, 
derivadas claramente de un intensificado cromatismo disonante 
“impresionista”. 

Scriabin realizó buena cantidad de viajes como pianista, vi- 
viendo durante varios períodos en París y otras partes de Europa 
Occidental, pero murió antes de que la revolución bolchevique 
forzara fatalmente la separación entre rusos expatriados y artistas 
soviéticos. Sergei Prokofiev (1891-1953) después de producir una 
serie de composiciones altamente originales basadas en una suerte 
de primitivismo disonante, rítmico y sofisticado abandonó la Rusia 
zarista por París donde elaboró un estilo sinfónico y teatral de 
considerable alcance. Posteriormente retornó «a la Rusia Soviética 


2 Scriabin, que estuvo influido por Chopin y Lisrt, fue, como ellos, un 
concertista que unía los orígenes orientales con el estilo de la Europa Central 
y en cierto modo con el gusto francés para producir una serie de innova- 
ciones y, al cabo, un estilo de gran originalidad. La influencia de Scriabin 
podría parecer mayor si conociéramos más respecto de la música cromática 
en la Unión Soviética. 
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para desenvolver una modalidad popular soviética de corte lírico- 
sinfónica. Por el otro lado, Stravinsky (1882-1971) que derivaba 
de Rimsky-Korsakov y se inició como proveedor de exotismos 
orientales y rusos estilizados mientras vivía en París, jamás retornó 
a su tierra sino que se estableció en Occidente, desarrollando un 
estilo maduro que se convertiría en el influjo dominante dentro 
de la música occidental durante más de un cuarto de siglo. Stra- 
vinsky escribió sus primeros trabajos importantes bajo el influjo 
de su maestro Rimsky-Korsakov, atemperadc por algo de Debussy 
y por una imaginación decididamente original y voluble. Unica- 
mente el uso del colorido orquestal y de algunas armonías y rit- 
mos punzantes introducidos en el gracioso exotismo de El Pájaro 
de Fuego (1910) y en el pintoresco, seco y fantástico humor de 
Petrouchka, que data del año siguiente, sugieren lo que habría 
de seguir: la violencia de La consagración de la Primavera y la 
reconstrucción de un nuevo tipo de tonalidad. 

La Consagración fue terminada en 19128, el mismo año en 
que Debussy compuso su Jeux y Schoenberg su Pierrot Lunaire. 
De la misma manera en que Jeux sugiere la crisis de la forma. y 
Pierrot la de la organización armónica y melódica, La Consagra- 
ción marca una ruptura definitiva con las viejas estructuras de 
ritmo, frase y acento. 

En la fundamental partitura de ballet de Stravinsky el ritmo 
y el acento están claramente divorciados de su vieja dependencia 
de organización y direccionalidad tonal melódica y armónica; en 
verdad, lo que sucede es que el sentido armónico de la música 
depende estrechamente de la organización rítmica y de los acentos. 
La manera como ocurren las cosas en La Consagración está deter- 
minada por el impacto casi kinestésico de la articulación rítmica 
violenta y de los acentos organizados en esquemas asimétricos y 
cambiantes. Las estructuras armónicas y los diseños melódicos 
simples están virtualmente aislados; “acordes” y fragmentos me- 
lódicos aparecen como objetos individuales estáticos; se vinculan 
unos a otros a menudo nada más que en virtud de esquemas de 
repeticiones y de acentos métricos cambiantes. Hay ideas basadas 


3 Stravinsky no se trasladó a París hasta 1920 y La Consagración fue 
compuesta en la Suiza francesa, donde el compositor vivió entre 1910 y 1920. 
Pero su trabajo está inseparablemente asociado al Ballet Ruso de París. 
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en la simple e insistente repetición que ganan fuerza de gran 


alcance y significación gracias a la yuxtaposición de diseños y 


planos contrastantes y mediante su constante reinterpretación rít- 
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mica. El ejemplo 3 - 2 muestra estructuras de acordes encadenados 


a. — “Danzas de los adolescentes”, 4 13]. 


1921. (O) Boosey y Hawkes, Inc. Reproducido con 


EJemeLo 3-2. — Stravinsky La Consagración de la Primavera, €) Edition 
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de La Consagración; nótese que el acorde de apertura de la “Danse 
Sacrale” es un transporte del acorde del ejemplo 3 -2*. Estos so- 
nidos estáticos de color armónico, rodeados por fragmentos igual- 
mente estáticos de melodía cromática o modal, son puestos en 
acción no como parte de una estructura en movimiento sino me- 
diante la repetición insistente y el desplazamiento de ritmo y 
acento. 

Todo en La Consagración es afirmativo, todo está dado por 
la pieza misma; nada cae en forma natural o esperada. Es una 
obra de gran artificio en el mejor sentido; la idea de que eso es 
“primitivismo” parece deberse —dejando de lado el hecho obvio 
del tema del ballet— a la calidad de insistencia disociada la que, 
combinada con el sorprendente uso de la disonancia acórdica no 
contrapuntística, produce un efecto de fuerza elemental, arbitra- 
ria y sin movimiento. En realidad, cada gesto está cuidadosamente 
calculado y la articulación dinámica del total cuidadosamente 
elaborada. La Consagración es menos obviamente “atonal” y al 
parecer más primitiva que 1as obras correspondientes de los vie- 
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neses debido, únicamente, a que no es cromática lineal. En verdad 
al mismo tiempo presenta y resuelve con sentido creador proble- 
mas psicológicos y musicales muy complejos de ideas disociadas y 
de estructuras de bloque construidas en capas y logradas no me- 
diante el viejo uso del poder contenido para producir movimiento 
sino gracias a la liberación rítmica completa y explosiva de ener- 
gías musicales muy encerradas y volátiles. Para Stravinsky La 
Consagración fue en muchos sentidos, el comienzo, el medio y 
el fin; rápidamente pasó a otras cosas. Sin embargo, muchas de 
las características de Stravinsky y de sus técnicas fundamentales 
aparecieron por primera vez en La Consagración. Lo más impor- 
tante es que esta música toma forma no mediante la extensión de 
la línea y el contrapunto, sino por la yuxtaposición de niveles 
estáticos de sonido y exposición, dividiendo y marcando el tiempo 
psicológico mediante la afirmación, la articulación y la interpre- 
tación del ritmo y del acento. 
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4 


La revolución: Viena 


Al comenzar el siglo xx París sólo tenía una rival como capi- 
tal de Europa: Viena, que todavía era el asiento del Imperio 
Austro-Húngaro y una encrucijada cultural. Viena había sido, 
en un tiempo, el lugar del encuentro musical del Norte y el Sur, 
donde las técnicas contrapuntísticas e instrumentales de los ger- 
manos se mezclaban con los estilos operísticos e instrumentales 
de Italia; el hijo de este matrimonio vienés fue la sinfonía clásica. 
Al iniciarse el presente siglo, Viena —la ciudad de Freud y Schnitz- 
ler, del movimiento secesionista y de Gustay Mahler— se convir- 
tió en el centro de transformación de aquella tonalidad clásica 
que había producido algunas de sus más grandes realizaciones 
musicales. 

El autor de esta transformación, Arnold Schoenberg, nació 
en Viena en 1874. Fue esencialmente un autodidacto y siempre 
se mantuvo fuera de la poderosa organización musical vienesa, 
pero llegó a dominar completamente la técnica tradicional y du- 
rante toda su vida se mantuvo en una atmósfera de estudio y 
enseñanza, no sólo de las disciplinas clásicas, sino también de los 
más profundos y universales aspectos de la tradición. El punto de 
partida de Schoenberg fue, naturalmente, Wagner —específica- 
mente el Wagner de Tristán y Parsifal— pero sus verdaderos ante- 
cedentes intelectuales fueron Bach, Beethoven y Brahms. Comenzó - 
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con el vocabulario cromático wagneriano, pero desde el principio 
su preocupación básica fue esa integridad y totalidad de la con- 
cepción que, como él mismo hizo tanto para señalar, eran funda- 
mentales en la tradición clásica. La música de Schoenberg se basa 
en principios contrapuntísticos y se apoya en las complejas inter- 
relaciones entre lo vertical y lo horizontal y en conceptos de forma 
total; es mediante estas ideas, más viejas y universales que la misma 
tonalidad clásica, que podemos comprender su desarrollo. Tam- 
bién fue un consecuente hegeliano; él creía yue la música, lo 
mismo que todos los aspectos de la vida humana, forma parte de 
un proceso de cambio y que hay principios universales inevitables 
que controlan la historia y el cambio histórico. Para Schoenberg 
la tradición clásica de la forma —el concepto de una organización 
intelectual que lo penetra todo— representaba un principio uni- 
versal, mientras que el desarrollo del cromatismo representaba un 
principio de cambio y evolución. El crecimiento del temperamento 
igual, del cromatismo y la modulación, hicieron posible la apa- 
rición histórica de la tonalidad funcional en los siglos xvH y XvIn, 
así como la destruyeron en el siglo xx; es así cómo la tonalidad 
contenía en sí misma, desde el principio, la semilla de su propia 
destrucción. 

Verklárte Nacht (1899) de Schoenberg —escrita originalmente 
para un sexteto de cuerdas y arreglada luego para orquesta de 
cuerdas— y su imponente Gurrelieder (1900-1901)  (orquestado 
en 1910), para solistas, coro y gran orquesta, están todavía, a pesar 
de su gran originalidad, dentro de la órbita wagneriana. Las com- 
posiciones de los años 1902-1907 —incluyendo el poema sinfónico 
Pelleas und Melisande (según Maeterlinck y escrito alrededor de la 
época en que Debussy completaba su versión operística), el Primer 
Cuarteto de Cuerdas, en Re menor, y la Kammersinfonie— mues- 
tran una firme y marcada expansión de las técnicas cromáticas y 
contrapuntísticas con el efecto de demorar la resolución tonal a 
lo largo de períodos cada vez más extensos. Esto es especialmente 
aplicable a la Sinfonía de Cámara, en la que aparecen diseños por 
tonos enteros y construcciones melódicas y armónicas por cuartas. 
Estas técnicas, vinculadas con las de Debussy, representan aspectos 
del material cromático total; las escalas por tonos adyacentes y 
los ciclos de cuartas generan la gama cromática completa; también 
los diseños por semitonos, tonos enteros y cuartas tienen carac- 
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terísticas importantes de simetría que los distinguen de las estruc- 
turas “jerárquicas” desequilibradas de tríadas y escalas de ter- 
ceras mayores y menores. Pero Schoenberg nunca estuvo primor- 
dialmente interesado en investigar las implicaciones armónicas 
de esta clase de estructuras; su instinto lo llevaba a buscar el signi- 
ficado de las estructuras armónicas en sus relaciones con la línea, 
y la técnica de la mayor parte de su música posterior (con algunas 
excepciones) se basa en un pensamiento cromático contrapuntís- 
tico complejo con una construcción de motivos e interválica pro- 
ducidos dentro de círculos cada vez más pequeños del ciclo cromá- 
tico total. El Segundo Cuarteto de Cuerdas (completado en 1908) 
muestra el germen del proceso dentro de una misma composición; 
la obra comienza dentro de los límites de una tonalidad cromática 
contrapuntística, organizada temáticamente, y luego continúa ha- 
cia un cromatismo lineal en el que motivos e intervalos asumen 
la fuerza estructural ejercida anteriormente por la expectativa 
y la función tonales. 

En la obra siguiente, Tres piezas para piano, Op. 11 (comple- 
tada en 1909), el nuevo cromatismo motívico no tonal, predomina 
completamente. Las frases iniciales todavía mantienen una fun- 
ción temática, pero también constituyen material sonoro básico 
al que se debe, en buena parte, lo que ocurre en la pieza (ej. 4- 1). 
De ese modo el intervalo de tercera mayor con un semitono por 
dentro o fuera (“X”) y el esquema de un tritono con un tono 
entero o un semitono adyacente (“Y” y “Z”) forman las estruc- 
turas armónicas y melódicas básicas; la pieza está saturada con el 
sonido característico de esos intervalos (incluyendo, por supuesto, 
sus formas de inversión estrechamente asociadas, tales como sépti- 
mas mayores, etc.) . Además, el movimiento general no sólo delinea 
intervalos característicos (véase por ejemplo el comienzo de la 
frase melódica Si - Fa natural - Mi; es decir, tritono - semitono) 
sino que llena segmentos significativos de la escala cromática. El 
uso de relaciones interválicas en pequeña escala es llevado así 
a un movimiento musical asociativo más fundamental *, Hay tam- 
bién, por supuesto, afirmación temática simple y su desarrollo. 
Pero debe funcionar ahora sin la ayuda de direccionalidad, apoyo 


1 Estas técnicas, desde luego, fueron después sintetizadas formalmente 
por Schoenberg en el método o:sistema “dodecafónico”. 
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a. — Estructuras interválicas. 
(x1) (x3) 10:62) Y? (Z) 


525 


b. — Partitura reducida. 


MaáBige 4 


EJempPLO 4-1.—Scboenberg, Tres piezas para piano, Op. 11: N9 1. Ci- 
tado con permiso de la Sra. Gertrud Schoenberg y Universal Edition. 


o superestructura tonales. Por primera vez, cada sonido, cada in- 
tervalo, cada acontecimiento, tiene un valor único e indepen- 
diente, libre de las jerarquías del discurso tonal, e igualmente 
libre de las significaciones con que anteriormente se los investía. 
El desarrollo temático sigue existiendo pero separado totalmente 
de sus viejos contextos. Esto no fue bastante para Schoenberg; 


54 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


le era necesario transformar todo el material musical de modo 
que el viejo equilibrio y la interacción entre todos los aspectos de 
la sustancia y el discurso musical fueran restaurados en una 
nueva síntesis artística. Su solución, ya desde el comienzo, fue la 
de afirmar la unidad básica entre los acontecimientos lineales y 
verticales sosteniendo (y ésta no es mera suposición sino que está 
afirmado agresivamente por la música) la identidad fundamental 
de los elementos individuales de la escala cromática temperada. 

Las piezas para piano del Op. 11 fueron seguidas por una 
serie de composiciones importantes que incluyen el ciclo de can- 
ciones del “Libro de los jardines colgantes” de Stefan Georg (Op. 
15, comenzado en 1907); las “Cinco Piezas para Orquesta” Op. 
16 de 1909; las óperas Erwartung y Die Glúckliche Hand de 1909 
y 1913; las Seis piezas breves para piano, Op. 19 (1911), Herz- 
gewáchse para soprano, celesta, armonio y arpa, Op. 20 (también 
de 1911); Pierrot Lunaire, Op. 21, de 1912; y las Cuatro Cancio- 
nes con Orquesta, Op. 22, 1913-1916. En todas estas obras el mo- 
vimiento cromático funciona sin controles tonales que indiquen 
dirección o que establezcan relaciones de largo alcance. Hay un 
impulso definido hacia la densidad cromática más elevada y. como 
resultado, una fuerte tendencia hacia el uso constante y repetido - 
de las doce notas sobre una base regular y cíclica. Se mantiene 
la unidad de las piezas no sólo por el referido empleo de motivos 
en el sentido temático sino también por el juego de determinadas 
combinaciones de alturas que dan forma y sonoridad característi- 
cas a cada obra. 

La escritura está concebida en forma contrapuntística; pero, 
sin embargo, los factores armónicos, tímbricos, rítmicos o de arti- 
culación pueden ser decisivos en la determinación del carácter y la 
organización de las ideas. Así, aunque ahora vemos que las estruc- 
turas rítmicas y fraseológicas de estas obras provienen de sus pre- 
decesores inmediatos, dichas estructuras ya no están gobernadas 
por un impulso tonal básico, sino que son ellas mismas las que dan 
movimiento a la música ?. 

Similarmente, la dinámica, el acento, la articulación y el 
color están indicados con exactitud y detalle sin precedentes; nada 


2 Esta es la razón por la cual tal aspecto de esta música que hoy nos 
parece el más vinculado al pasado, pareció ser impenetrable durante mucho 
tiempo. 
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podía ya suponerse por el contexto; cada acontecimiento y cada 
aspecto de éstos tenfan un significado nuevo e independiente, 
Cada pieza establece sus propias premisas musicales expresivas y 
formales, cada acontecimiento es único y cada obra se convierte 
en el desarrollo particular y en la realización de hechos únicos 
e independientes que se interrelacionan mediante un conjunto 
único de premisas. 

Cada uno de estos trabajos representa descubrimientos muy 
particulares y exploraciones de aspectos nuevos y diferentes de la 
experiencia musical, Algunas de dichas experiencias son tímbricas, 
hallándose en esas composiciones una enorme expansión de las 
técnicas instrumentales y orquestales (al igual de lo que ocurre en 
trabajos de Berg y Webern) lo que se produce paralelamente a 
la expansión de los materiales y los recursos en los otros ámbitos 
musicales. Son normales aquí timbres instrumentales, anterior- 
mente considerados excepcionales (con sordina, sul ponticello, 
armónicos, “frullato”, etc.) y son comunes ahora técnicas rara- 
mente utilizadas anteriormente (col legno battuto y tratto, armó- 
nicos en el piano, etc.), los instrumentos se utilizan en registros 
y dinámicas extremas o desusadas, y una gran variedad de com- 
binaciones instrumentales. El movimiento de las Cinco piezas para 
orquesta titulado “Farben” está íntegramente realizado en base a 
una serie de sutiles cambios armónicos y tímbricos sobre una 
estructura de acordes. En el monodrama Erwartung, Schoenberg 
llega a abandonar la estructura basada en el tema y el motivo 
con el objeto de crear una forma psicológico-dramática basada 
en una línea cromática continuada, en una articulación de inten- 
sidades cambiantes y en una estructura de intervalos atemática; el 
tratamiento orquestal caleidoscópico —en un constante estado 
de fluctuación— es utilizado para proyectar un movimiento y una 
forma psicológica larga y unitaria. Sin embargo, al mismo tiempo, 
en las piezas para orquesta inconclusas del año 1909, Schoenberg, 
al igual que Webern, utilizó un concepto enteramente distinto de 
la orquesta como un entrelazamiento de sonidos aislados utilizados 
para proyectar formas en miniatura. Paralelamente, escribe para 
un instrumento solista en términos tímbricos, tal como se ve en 
Las seis piezas breves para piano, Op. 19, estudios de expresión 
concisa, aforística, cada uno de los cuales articula algún aspecto 
breve y preciso de la experiencia cromática. 
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Casi todas las técnicas del primer período de Schoenberg (aun 
incluyendo breves reminiscencias de la tonalidad) se hallan pre- 
sentes en su Pierrot Lunaire, sobre veintiún poemas de Albert 
Giraud en traducción alemana, compuesto para Sprechstimme y 
conjunto de cámara, El trabajo está característicamente organizado 
en patrones severamente simétricos y proféticamente serializados: 
en patrones severamente simétricos y proféticamente serializados: 
de siete cada uno y la instrumentación de cámara varía de una 
canción a otra para obtener la máxima diferenciación. Se uvilizan 
construcciones de motivos e intervalos de todo tipo incorporadas 
dentro de texturas lineales complejas que emplean algunas formas 
canónicas clásicas a veces apretadamente organizadas y otras veces 
libres. En su mayor parte, la línea vocal no es realmente cantada 
sino declamada de acuerdo al Sprechstimme, o sea canto “hablado, 
técnica empleada por Schoenberg por primera vez en sus Gurre- 
dieder: se indican alturas fijas pero se instruye al cantante para 
que siga la curva de la línea de notas de tal manera que se man- 
tenga a mitad de camino entre canción y recitado. Estas canciones 
—al igual que muchas de las primeras obras de Schoenberg— mues- 
tran una sensibilidad excepcional por la textura, siendo en rea- 
lidad el aspecto formal básico y estructuralmente más destacado 
de la composición, su organización subyacente en texturas cromá- 
ticas destellantes y fluidas puestas en patrones de gran severidad 
y profundidad. 

Es significativo que las primeras obras fundamentales de 
Debussy, Stravinsky y Schoenberg estuvieran relacionadas con al- 
gún tipo de manifestación teatral o literaria; en el caso de 
Schoenberg podemos inferir fácilmente la importancia de la “in- 
tención expresiva” en lo que fue su revolución cromática. Pero 
ninguno de los grandes innovadores del siglo xx —y menos que 
cualquiera Schoenberg— se preocupó exclusivamente del detalle 
expresivo, siendo el problema clave cómo obtener una forma signi- 
ficativa partiendo de los materiales nuevos que habían sido gene- 
rados por una revolución expresiva. Schoenberg resolvería este 
problema de una manera característica y significativa, pero mien- 
tras tanto ideó una serie de soluciones provisorias que surgieron 
orgánicamente de una notable serie de nuevos materiales y expe- 
riencias inéditas. Es interesante destacar, a la luz de la nueya mú- 
sica de estos últimos tiempos —emergida de un serialismo estricto 
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e intelectual derivado de los trabajos posteriores de Schoenberg 
y Webern— que las primeras exploraciones y enfoques hacia la 
comunicación de un nuevo mundo de imaginación creadora libre 
y flexible, parecen más notables y cargados de significado que 
nunca. j 


Berg y Webern 


Schoenherg fue el único de los compositores de la primera 
parte de este siglo que tuvo alumnos importantes, y dos de ellos, 
Alban Berg (1885-1935) y Anton Webern (1883-1945), ocupan 
un lugar relevante en el desarrollo de las ideas creadoras moder- 
nas. Referencias históricas convenientes han sido apuntadas res- 
pecto de ambos: Berg fue descripto como un lírico instintivo 
cuya música se vincula con la tradición, mientras que Webern 
ha sido «considerado como un intelectual abstraccionista numeró- 
logo y como el no reconocido profeta vanguardista. Al igual que, 
muchas generalizaciones estos rótulos ocultan una rica realidad 
dentro de un delgado tejido de verdades. Más de la mitad de la 
producción de Webern es vocal y muchos aspectos de su obra 
constituyen una deliberada reelaboración de patrones tradicio- 
nales en un nuevo estilo aforístico, a menudo concebido en tér- 
minos de un lirismo subyacente. En ciertos aspectos, la música de 
Berg es en realidad aún más independiente de la tradición. Es 
cierto que Berg no tomó la idea de los doce tonos de Schoenberg 
con tanto entusiasmo como Webern, pero, por el otro lado, Berg 
es el de tendencia más numerológica de los tres; sus obras están 
llenas de las secuencias numéricas más elaboradas —y a veces 
arbitrarias—, simetrías precisas e impresionantes aplicadas en to- 
das las dimensiones y ámbitos. Berg fue del tipo de los "intelec- 
tuales instintivos” con gran fe en la elaboración de sistemas mís- 
ticos y arbitrarios. 

Las primeras canciones de Berg y su Sonata para piano, Op. 
1 (1906-1908), arrancan de la tradición post-wagneriana con un 
toque de Debussy y el genio contrapuntístico de Schoenberg. La 
Sonata, con sus líneas cromáticas pulsando en un continuo flujo 
y reflujo, es, por cortesía, tonal, pero el cambiante impacto armó- 
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nico “a lo Scriabin” de sus líneas nunca se articula claramente 
en una estructura tonal orgánica. La pieza se resuelve en su punto 
de partida tonal de Si bemol menor, pero la resolución ha sido 
impuesta. La verdadera estructura de la pieza —lo mismo que la 


Alban Berg por Franz Rederer. Reproducción autorizada por la Divi- 
sión Música de la Public Library de Nueva York. 
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_ de su emparentado Cuarteto de Cuerdas, Op. 3— es un complejo 
, de movimientos no resueltos derivados de una red interior de 
motivos y de intervalos motívicos, que nunca parecen articularse 
o ser articulados por el fluir armónico, En cierto sentido, éstos 
fueron los problemas y contradicciones con las que debió luchar 
Berg durante toda su vida; al final pudo habérselas con ellos reco- 
nociendo esta contradicción y construyendo su música sobre el 
concepto mismo de conflicto y oposición. 

Las Cuatro Canciones, Op. 2 (escritas entre 1907 y 1909), 


" derivan de la tradición romántica tardía del lied y de la armonía 


wagneriana teñida de no poco Debussy; con todo, la mezcla es 


* personal y al cabo lleva a Berg a aproximarse a una atonalidad 


expresiva. Los Altenberg Lieder, Op. 4, para soprano y orquesta 
(1912), constituyen los primeros trabajos totalmente maduros en 
cuanto a consistencia y calidad de invención y expresión; ostentan 
el intenso estilo lineal melódico característico de Berg, combi- 
nado con su notable sentido del color como parte orgánica de la 
concepción. Las piezas de Berg nacen de una interacción entre 
la línea (el concepto de línea y frase que proviene de la tradición) 
y el juego del color y la textura (el aspecto más original y de 
mayor alcance de su obra); es en este sentido que las formas son 
orgánicas y originales. 

Tanto las Piezas para Clarinete y Piano, Op. 5 (1913), como 
las Tres piezas orquestales, Op. 6 (1913-1914), logran una forma 
expresiva mediante la compleja interacción de la línea, el registro, 
el color y la textura, El Op. 5 es un conjunto de miniaturas, estre- 
chamente relacionadas con piezas contemporáneas de Schoenberg 
y Webern. Las piezas del Op. 6, por su objetivo y gravedad espe- 
cífica están en el extremo opuesto, aunque su enorme densidad 
contrapuntística termina por comunicar estructuras análogas cons- 
tituidas por timbres, sonoridades y línea. El primer movimiento 
es un ejemplo temprano y excepcional de una pieza enmarcada 
por sonidos de percusión (véase el número cuatro del Op. 6 de 
Webern); y el largo amontonamiento contrapuntístico en forma 
de marcha del tercer movimiento está construido por acumula- 
ciones de sonidos orquestales, Todas estas composiciones depen- 
den, en gran parte, del efecto de una compleja carencia de reso- 
lución. La sonata para piano es virtualmente la última palabra 
en tonalidad cromática, construida en estructuras armónicas cam- 


Retrato de Anton Webern por Oskar Kokoschka. Reproduccion auto- 
rizada por Annie Knize. 


biantes, oscilantes y ambiguas que, sin embargo, todavía gozan 
de una presunta función y direccionalidad tonal. En las obras que 
siguen, la función tonal persiste tan sólo en forma tangencial, y 
, en las piezas del Op. 6 las ideas están expresadas en líneas densas, 
( insistentes, sobrecargadas de tremendo peso expresivo y casi im- 
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y posible de clarificar en la ejecución. A veces, Berg parece estar 
componiendo verdaderamente con texturas y densidades cuyo de- 
talle interior es complejo, muy libre y variable y de ninguna 
manera claramente definido desde el punto de vista auditivo, La 
música se va formando por un proceso de acumulación; Berg reem- 
plaza el movimiento direccional de la tonalidad con una clase 


nueva y más-simple de direccionalidad basada en la acumulación 
de tensión-y-texLura.- 5 


En Wozzeck, escrita entre 1914 y 1921, Berg empleó la tota- 
lidad de las técnicas utilizadas en sus primeros trabajos pero ahora 
enormemente expandidas por el uso de un' complejo de formas 
musicales clásicas, dramáticas y literarias. Berg arregló una notable 
serie de fragmentos de Georg Biichner en un libreto caleidoscó- 
pico sobre un infeliz soldado que mata a su amante infiel y se 
suicida ahogándose. Wozzeck es, desde cierto punto de vista, un 
' documento social presentado en el idioma teatral y musical de la 

primera parte de este siglo que denominamos “expresionismo”. 
Pero, en un nivel más profundo, Wozzeck se refiere a la condi- 
ción humana. El carácter aparentemente brutalizado de Wozzeck 
no carece de cierta grandeza; es un visionario que, en su singula- 
ridad y humanidad, tiene justamente lo que falta a los otros per- 
sonajes: una cierta nobleza natural. En forma similar, la música 
posee hondura y grandeza aun en la casi conmovedora sordidez 
y realismo de ciertos detalles. La música del escenario, intencio- 
nalmente vulgar, se superpone a una serie de patrones de música 
de cámara y sinfónica que están esbozados por debajo de aquella. 
Berg ha impu*sto un procedimiento o contorno clásico a cada 
una de las quince escenas, y las escenas largas de los actos están 
ordenadas en una serie de simetrías y esquemas formales inter- 
conectados; aun en los pequeños detalles los números y el sistema 
desempeñan un papel sorprendentemente decisivo. Berg, cuyo 
estilo musical era complejo, libre y fluido, estableció para sí mismo 
marcos rígidos, como si hubiera querido oponer a su imaginación 
musical algo concreto para utilizar como punto de partida. En 
cierto sentido, estos patrones rígidos sirven para desempeñar una 
función semejante (por supuesto que en un nivel más simple) 
que la concepción dodecafónica en las obras posteriores de Schoen- 
berg. Wozzech, naturalmente, no es Jodecafónica.en. ningún sep- 


tido —de hecho, É fue escrita antes de. Tas primeras obras de ese tipo 
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de Schoenberg— pero jeye un tema prominente formado por 
las doce _no curre también esto en Así hablaba Zarathustra 


de Strauss) y a menudo existe una llamativa tendencia hacia 
una densidad cromática total. En verdad, las técnicas van desde la 
simple escritura tradicional hasta la más intensa “atonalidad”, 
del Sprechstimme a la línea lírica, de la melodía diatónica al 
“parlando” cromático, del contrapunto camarístico a los grandes 
Pincelazos orquestales, del movimiento apresurado y complejo a 
la intensidad estática, de la puntuación aforística aislada a amplios 
y fluidos desarrollos. Hay formas sonata y formas variación, desa- 
rrollo de Leitmotiv, trozos de canciones populares, pequeñas for- 
mas cerradas y otras grandes, abiertas, psicológicas, que, en último 
término, determinan el contorno del todo, El famoso interludio 
orquestal que precede a la escena final tiene la función de síntesis; 
universaliza la tragedia trivial y sórdida. Wozzeck se convierte 
así en algo más que una tragedia proletaria y es más que el efecto 
acumulativo de una serie de trazos musicales expresivos + inme- 
diatamente comprensibles. Sigue siendo la única obra post-wag- 
neriana y post-tonal escrita en un pesado estilo cromático diso- 
nante que ha seguido teniendo constante buen éxito teatral, 
siendo el ejemplo clásico de estilo cromático “atonal” combinado 
con formas clásicas cerradas, aplicadas singularmente y con gran 
validez psicológica a una expresión dramática moderna e intensa. 
Mientras que Berg expandió la visión cromática de Schoen- 
berg en formas más amplias, dependientes de la tradición y la 
profundización psicológica, Webern trabajó, casi desde el prin- 
cipio, en dirección opuesta: hacia la aislación del hecho indivi- 
dual, la disociación de acontecirnientos adyacentes dentro del 
contexto de la interrelación completa del todo. Webern es a la 
vez el más simple y el más difícil de los compositores: el más y 
el menos intelectual, el más fácil cie analizar y el más difícil de 
seguir, el más esotérico a la vez que el más comprensible, el más 
clásico siendo el más avanzado. el más individual y personal y el 
más influyente e imitado por otros. Las paradojas se explican por 
la simplicidad de la estética de Webern: su música consiste en 
unas pocas notas fijadas en un”breve período de tiempo: redujo 
el problema de la forma expresiva al acontecimiento individual 
aislado, y así hizo que fueran posibles todas las interpretaciones 
de un acontecimiento. Desde este punto de vista puede decirse que 
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Webern ha revitalizado una visión clásica de la forma, mientras 
que, al mismo tiempo, completó la destrucción del pensamiento 
tonal. 

Webern alcanzó su madurez de estilo bien pronto, y su desen- 
volvimiento posterior se realizó casi enteramente dentro de los 
estrechos límites de su estética de claridad y concisión, Su principio 
básico es el de la máxima variedad dentro de una unidad extre- 
madamente apretada y condensada. El tema, el desarrollo, el 
movimiento y las relaciones estructurales aparecen como un solo 
sonido o acontecimiento. La unidad es el intervalo existente entre 
sonidos adyacentes o bien simultáneos, aislado, cuidadosamente 
definido y cargado con el máximo contenido expresivo e intelec- 
tual. Esta concepción del intervalo contenía, aún antes de la for- 
mulación de los principios dodecafónicos, la noción de sucesión 
como su principio fundamental. Esta base lineal-melódica de la 
música de Webern, en la que la estructura armónica se con- 
vierte en una función de la simultaneidad de los acontecimientos 
musicales cuyo origen puede hallarse en la sucesión lineal, se 
refleja en que más de la mitad de sus obras son vocales. Entre 
sus primeras composiciones tenemos que los Opus 2, 3, 4, 8, 12, 
13, 14 y 15, son para voces. Todas estas obras emplean el canto 
tradicional, de altura fija —Webern jamás utilizó el Sprechstim- 
me— y en la mayoría de ellas se utilizan las voces solistas con 
piano e instrumentos según la tradición del lied. 

La manera intensa y suelta de Webern de construir frases 
vinculando sonidos e intervalos aislados y relacionando pequeños 
grupos de sonidos “melódicos”, fue utilizada también en sus pri- 
meras piezas instrumentales como un medio para desenvolver con- 
cepciones formales muy abstractas y estáticas en un tiempo real. 
Estas composiciones se caracterizan por su intensa brevedad, por 
una calidad pura casi lírica y una unidad cuidadosamente cons- 
truida. Las sucesiones de alturas, ya sea aisladas o agrupadas en 
pequeñas células, forman una serie de puntos que tienden a llenar 
un espacio musical preciso y muy cuidadosamente definido. De 
este modo una sucesión queda repartida entre varios registros y 
entre varios instrumentos o grupos instrumentales. Los timbres 
y los registros llegan a formar sucesiones de importancia igual a 
la de las propias alturas, quedando todos los elementos agrupados 
estrechamente en relaciones apretadas y bien definidas. 
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Ya en los Cinco Movimientos para cuarteto de cuerdas Op. 5, 
de 1909, Webern aplicó elaborados principios de compleja unidad, 
dentro de un espacio tremendamente restringido. Las Seis Piezas, 
Op. 6, constituyen una obra comparativamente larga, pensada 
para una orquesta relativamente numerosa, pero las otras obras, 
escritas en 1910 y después, vuelven a un intenso miniaturismo; 
Cuatro Piezas para violín y piano, Op. 7; Seis Bagatelas para 
cuarteto de cuerdas, Op. 9; Piezas para Orquesta, Op. 10; Tres 
Pequeñas Piezas para violoncelo y piano, Op. 11. Puede asegurarse 
que en su discurso subsiste más de un rasgo de romanticismo tar- 
dio; ¡Mahler en una cáscara de nuez atonal! Algunos de los mo- 
vimientos de los Op. 5, y 6 y 10 son de intención comparativa- 
mente amplia y hasta los gestos más breves están llenos de un 
intenso Angst, expresionista y romántico; en realidad, la concen- 
tración, y la intensidad misma de ésta, son el resultado de enormes 
energías aprisionadas inherentes a las ideas lacónicas y a las formas 
tersas. 

Hay en esta música una suerte de “maximización de lo ml- 
nimo”: una colección de alturas, de registros, timbres, ritmos, 
acentos y articulaciones intencionalmente limitada que aparece 
revelada en su mayor variedad posible. Porciones de la gama cro- 
mática total aparecen completadas por semitonos (o por la equi- 
valencia de octavas, por séptimas mayores y novenas menores), o, 
secundariamente, por diseños breves ordenados en tonos enteros, 
terceras y sextas; un buen ejemplo se encuentra en la primera de 
las Bagatelas, Op. 9. El acontecimiento aislado resulta sorpren- 
dente, y muy significativamente la única repetición, identidad o 
asociación, constituye el elemento crucial; quizás el ejemplo más 
extremo sea el Op. 11, tres movimientos en apenas un puñado 
de compases, unos pocos gestos mínimos, meros segundos de sonido 
aislado emergiendo brevemente del silencio, que se convierte para 
Webern en una condición básica de la experiencia musical. La 
cuarta pieza del Op. 10 consiste en seis compases con sólo cuarenta 
y ocho notas indicadas, la mitad de las cuales son notas repetidas 
(Ejemplo 4-2). Apenas si hay algo más de dos revoluciones del 
ciclo cromático total, con frases-miniaturas de seis, cuatro, dos y 
cinco notas ubicadas entre breves estructuras de acordes y notas 
repetidas. La sonoridad inicial del arpa: Sol bemol, Re bemol, 
Fa, es recapitulada en los compases cuatro y cinco por el arpa, el 
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clarinete y la celesta, con la adición de otros tres elementos armó- 
nicos: Si, Mi, Do, reordenamiento y trasposición invertida de una 
estructura emparentada. Esta misma figura aparece también en 
forma melódica en el mandolín (simultáneamente con el acorde 
del arpa), como el La bemol, Sol y Mi bemol de la frase inicial, 
La frase del mandolín también contiene elementos secundarios 
de gran importancia, centrados alrededor del tritono (tono ente- 
ro y tritono, tritono y semitono); las nueve notas del mandolín 
y el arpa llenan el espacio cromático entre Do y La bemol. Las 
frases siguientes, que comienzan llenando el Si bemol, La y Si que 
faltaban, se centran en tritonos con el correspondiente tono en- 
tero o semitono; es decir, las tres notas de la frase inicial de 
la trompeta, que son un arreglo y transposición de las notas 
iniciales del mandolín; el Re final de la frase de la trompeta y 
las dos notas de la frase del trombón son un arreglo de las notas 
segunda, tercera y cuarta del mandolín. En forma similar el si- 
guiente Fa sostenido del arpa y el trino Do-Re bemol del clarinete, 
así como el subsiguiente Mi-Fa en la celesta y Si en el mandolín 
(la misma relación Si-Fa que inició la frase de la trompeta, aso- 
ciada ahora tímbricamente con el principio) son figuras empa- 
rentadas, La frase final del violín, comenzando una séptima menor 
(equivalente a un tono entero) y un tritono, es la síntesis de todos 
los elementos básicos del principio. 

Webern no continuó en esta línea durante un cierto número 
de años; en lo que queda de su primer período, hasta sus primeras 
obras dodecafónicas, retornó a las formas vocales y polifónicas. 
Entre 1915 y 1927 —en sus Op. 12 a Op. 19— escribió únicamente 
para voces solistas acompañadas por instrumentos, recreando, a 
menudo con considerable complejidad, las formas del lied poli. 
fónico 3 en términos de ideas cromáticas expresivas y de un con- 
trapunto disonante denso, cuidadosamente controlado. La con- 
tribución “histórica” de Webern fue ciertamente la elaboración 
—y eventualmente el refinamiento y la sistematización— de técni- 
cas de construcción mediante el aislamiento del hecho individual 
y la estrecha relación entre altura, duración, intensidad y timbre, 


3 Debe recordarse que Webern fue un erudito musicólogo cuya diser- 
tación doctoral, escrita bajo la guía de Guido Adler, versó acerca de la 
música del compositor renacentista Heinrich Isaac (c. 1450-1517). 
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EJEMPLO 4-2, — Webern, Cinco Piezas para Orquesta, Op. 10, NO 4, 
Citado con autorización de Universal Edition, 


todo expresado en términos de la máxima diferenciación dentro 
de la más minima y económica secuencia de acontecimientos que 
transcurren en la más breve y más comprimida estructura de es- 
pacio temporal, Pero Webern, lo mismo que Berg, hubo de seguir 
primero a Schoenberg en la reconstrucción de un contrapunto 
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complejo, basado en las relaciones clásicas, pero sistemáticamente 
cromático y libre de implicancias tonales. Esta polifonía simétrica, 
cromática y compleja fue, naturalmente, la que dio la base para 
la posterior consolidación de la dodecafonía, 


Bibliografía 


Para los antecedentes de este importante período consultar los 
escritos de Schoenberg ya mencionados así como también su corres- 
pondencia, recientemente editada (Nueva York, 1965). La nueva 
traducción al inglés de la biografía de Berg por Willi Reich (Nueva 
York, 1965), contiene artículos del propio Berg acerca de Schoen- 
berg y sobre el “atonalismo” que constituyen importantes documen- 
tos de la época. El Path to New Music de Webern (trad. Bryn Mawr. 
Pennsylvania, 1963) está constituido por transcripciones de confe- 
rencias que datan de su “período dodecafónico”, pero muchas de las 
ideas allí expuestas se remontan a las enseñanzas de Schoenberg y a 
las actividades de su círculo en Viena antes de la Primera Guerra 
Mundial. Para el tratamiento específico de una obra en particular, 
ver el artículo de George Perle sobre Pierrot Lunaire en el volumen 
conmemorativo dedicado a Curt Sachs The Commonwealth of Music 
(Nueva York, 1965). El libro de Perle Serial Composition and Ato- 
nality (Berkeley y Los Angeles, 1962) y el número de Die Reihe de- 
dicado a Webern (N? 2) contienen comentarios específicos acerca 
de composiciones pre-dodecafónicas. La guía de Walter Kolneder 
titulada Anton Webern (Roden Kirchen, 1961) comenta todas sus 
composiciones tempranas, Para este período ver también la biblio- 
grafía general sobre Schoenberg, Berg y Webern contenida en el 
Capítulo 10, 


PARTE TERCERA 


Las nuevas 
tonalidades 
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Stravinsky y el neo-clasicismo 


El resultado efectivo del desarrollo de nuevas ideas musicales 
que se produjo en todas partes durante los primeros años de este 
siglo, ha sido el debilitamiento o la destrucción de las implican- 
cias comúnmente aceptadas de la tonalidad funcional tradicional. 
Los efectos acumulativos no sólo de la obra de los “atonalistas” 
vieneses, sino también de la de Debussy, de Electra y Salomé de 
Strauss y de La Consagración de la Primavera, de las primeras 
composiciones de Bartók y de los folkloristas y de una docena de 
hechos menores, han penetrado de tal modo nuestra conciencia 
musical que, excepto en algunas áreas muy limitadas de la música 
folklórica y popular, ya ha dejado de funcionar el pensamiento 
tonal de otrora. Aun en las formas populares y ligeras del jazz, 
en donde la tonalidad basada en la triada es la característica bá- 
sica, aceptamos la sexta o hasta la séptima añadidas usadas como 
consonancias, y el enlace contrapuntístico ha sido reemplazado 
por estructuras armónicas paralelas, que incluyen cadenas de sép- 
timas y novenas sin resolver; solamente las estructuras diatónicas 
melódicas de cuatro compases continúan reflejando las fuertes 
jerarquías funcionales de la vieja música tonal. 

En las formas más complejas y serias del jazz, así como en 
rasi todas las formas de música de concierto y de Ópera —aun en 
las más conservadoras— las viejas estructuras tonales ya no pueden 
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darse como cosa normal, habiendo sido frecuentemente reempla- 
zadas por algún tipo de nueva concepción tonal. De entre las figu- 
ras mayores que han participado en las revoluciones tonales ante- 
riores a la Primera Guerra Mundial, sólo Strauss volvió atrás, 
primero a una suerte de proto-neo-clasicismo y, posteriormente, 
a una serena reabsorción de las formas y técnicas tradicionales. 
Hacia la época de su muerte Debussy estaba al borde de la crea- 
ción de nuevas formas tonales; en realidad esas muevas formas y 
técnicas fueron un hecho a los pocos años de finalizar la Primera 
Guerra Mundial, Todas eran sintéticas, ninguna dependía de fun- 
ciones tonales tradicionales, sino que más bien sintetizaban nue- 
vamente —a veces en cada composición— sus estructuras tonales. 
Para decirlo de otro modo: las obras tonales del pasado fueron 
instancias específicas de procesos que pueden generalizarse; las 
nuevas composiciones tonales establecieron sus procesos generales 
como parte de su discurso creativo individual. 

Gran parte del cuerpo de la nueva música tonal está centrado 
alrededor de la obra de Igor Stravinsky, y recibe el nombre gene- 
ral de música “neo-clásica”, aunque una denominación más lógica 
y comprensiva podría ser la de “neo-tonal”. Buena parte de esta 
música muestra la preocupación por las formas y materiales pro- 
venientes de la tradición clásica, pero gran parte de ella deriva 
también de un pasado muy lejano o más reciente. Para el mismo 
Stravinsky las modalidades del pasado son muy significativas, 
términos esencialmente polémicos o restrictivos, como el de “neo- 
clasicismo”, no pueden servir para indicar el ámbito del “pasado” 
de este músico —pues va de Dufay e Isaac hasta Tchaikovsky y 
Webern— ni tampoco esa calificación expresaría la interiorización 
esencial de ese pasado, transformado radicalmente en algo nuevo 
y esencialmente “Stravinskyano”. La esencia del “neo-clasicismo” 
de Stravinsky consiste en la completa renovación de las formas 
clásicas, lo que es logrado mediante una nueva reconstrucción 
creadora de la práctica tonal independizada de las funciones tra- 
dicionales que determinaron esas formas en un principio. 

Después de la primera ejecución de La Consagración, en 
1913, famoso succés de scandale, Stravinsky volvió a trabajar en 
una obra para teatro inconclusa, su ópera Le Rossignol, la que 
completó de una manera marcadamente diferente de su concep- 
ción original basada en Debussy y Rimsky-Korsakov. Stravinsky 
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no podía retornar al colorido mundo semi-tonal del comienzo des- 
pués de la experiencia de La Consagración, pero todavía se percibe 
un cierto aire tonal, en el carácter ascético y disonante de los tro- 
zos posteriores de la ópera. Es más significativo, sin embargo, que 
Stravinsky compusiera cierto número de obras instrumentales, e 
instrumentales-vocales, entre los años 1912 y 1920 —dos series de 
piezas para piano a cuatro manos, dos obras para cuarteto de 
cuerdas, tres piezas para clarinete solo, series de piezas para voces 
e instrumentos— que se corresponden más o menos con las ten- 
dencias ligeramente anteriores de Schoenberg y Webern hacia la 
miniaturización. Estas piezas, casi olvidadas, son interesantes de- 
bido al empleo de breves trozos del gigantesco vocabulario diso- 
nante de La Consagración en formas breves aforísticas, basadas 
en “ostinati” prácticamente sin movilidad. Esta tendencia hacia 
formas claras y estáticas basadas en el “ostinato” es visiblemente 
evidente en las dos últimas obras elaboradas principalmente en 
base a materiales rusos: Renard, ópera burlesca de 1916-1917, y 
las escenas coreográficas Les Noces, escritas entre 1914 y 1917, pero 
recién instrumentada (para cuatro pianos y percusión) en 1923, 
Ambos trabajos utilizan en alto grado la disonancia estática con 
valor colorístico combinada con y basada en ideas melódicas dia- 
tónicas “neo-rusas”. Aunque sólo ojeáramos rápidamente La Con- 
sagración, observaríamos que dichas técnicas ya se encuentran 
presentes en esa partitura, pero recién están completamente desa- 
rrolladas en Les Noces. Este es el primer trabajo en que Stravinsky 
reestablece un antiguo y bien afirmado principio tonal: la tona- 
lidad por aseveración. Estos notables bocetos de unas bodas cam- 
pesinas rusas emplean una técnica melódica simple pero eficaz, 
que yuxtapone breves motivos melódicos con figuraciones orna- 
mentadas e insistentes cantos corales, todo organizado en patrones 
de repetición cíclica que giran alrededor de una o dos alturas que 
se alternan insistentemente. La calidad ritual de esta escritura, 
acentuada por la notable orquestación para pianos y percusión, 
adquiere un énfasis aún mayor gracias a una técnica estructural 
básica de yuxtaposición de capas estáticas alternantes y contras- 
tantes de diseños sonoros. Tal técnica, ya presente en La Consa- 
gración, es la base de la llamada construcción “aditiva”, que Stra- 
vinsky utilizaría durante toda su vida: grandes bloques de sonidos 
y patrones sonoros, a menudo basados en “ostinati” estáticos, colo- 
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cados unos contra otros en ciclos repetitivos y alternantes que, 
aunque aseverativos y de naturaleza inflexible, ganan vitalidad 
y hasta sentido de movimiento al ser constantemente reinterpre- 
tados en cambiantes superposiciones de acento, ritmo, metro y 
frase. 

Les Noces es una de las muchas obras de Stravinsky que 
constituyeron una fuente de inspiratión para otros compositores, 
aunque no —excepto en cuanto a las formas básicas sugeridas más 
arriba— para él mismo. Su siguiente trabajo, Historia de un Sol- 
dado (1918), utiliza el folklore ruso, aunqu* contiene pocos 
“rusianismos” musicales 1, Incluye materiales de la música popu- 
lar y danzable de ese momento y del jazz, encerrados en formas 
de pequeñas dimensiones. La Historia fue concebida para un pe- 
queño teatro ambulante y emplea un narrador, acción teatral 
mimada y danzada, y un conjunto de siete instrumentos que in- 
cluyen una parte importante de percusión ?. En efecto ésta es la 
primera de las piezas “neo-clásicas” de Stravinsky, aunque en rea- 
lidad no contenga de clásico nada más que un par de corales 
tonalmente desubicados, algunas formas cerradas simples y una 
dependencia de la triada utilizada como medio de articulación más 
bien que como recurso tonal clásico. Sin embargo la Historia de 
un Soldado es el prototipo de posteriores trabajos “neo-clásicos” 
en sus referencias a otra música, sus económicas pero vigorosas 
líneas y colores, su organización cambiante de ritmos y acentos, 
su uso de pequeñas formas cerradas, su espíritu irónico y su mé. 
todo para conseguir centros de gravedad tonal mediante la aseve- 
ración y yuxtaposición. 

El período “neo-clásico” de Stravinsky suele ser fijado a par- 
tir de 1919, el año del ballet Pulcinella basado en Pergolesi. En el 
grado en que el material de Pergolesi (o quienquiera que real- 
mente haya escrito la música” que Stravinsky usó como fuente 
material) realmente aparece, la obra podría decirse que es tonal 
a la vieja manera. Si se escucha teniendo en cuenta esto, “Pulci- 


1 La frase cadencial recurrente de tres notas en el solo del violín se 
asemeja mucho a una cadencia de la canción popular rusa reciente “Noches 
de Moscú”; esto podría sugerir que hay una fuente común. 

2 Los músicos deben estar ubicados en la escena; desempefian un papel 
igual al de los otros actores. 
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nella” se convierte en un excéntrico conjunto de arreglos y de 
intrusiones en el estilo del siglo dieciocho. Pero naturalmente no 
hay nada de esto; Pergolesi ha sido transformado en cada instante 
en algo completamente nuevo. Las progresiones barrocas ya no 
son representativas de dirección y movimiento musical; son, lite- 
ralmente, objetos sonoros o bloques de sonidos que adquieren 
nuevos significados a través de nuevos contextos. Una progresión 
o un patrón melódico puede comenzar por el medio, para así 
decirlo, o terminar en algún punto anterior a una “resolución” 
satisfactoria; tales patrones están introducidos dentro de sus típi- 
cos ciclos de repeticiones superpuestas, con acentos y valores mé- 
tricos cambiantes; y todo esto se ve reforzado por una orquestación 
clara y brillante, aunque contenida, en la cual el color actúa en 
forma análoga al ritmo y la frase. 

Casi simultáneamente con esta obra derivativa y “neo-clásica”, 
Stravinsky compuso la más original e independiente de sus com- 
posiciones musicales: las Sinfonias para instrumentos de viento, 
de 1920. Este trabajo importante aunque más bien olvidado, de- 
dicado a la memoria de Debussy, está tan fuera de lo clásico como 
lejos de Debussy (aunque tal vez deba algo tanto a la gran tradi- 
ción como a la obra del maestro francés en su absoluta claridad y 
originalidad de forma que pasa de un bloque sonoro a otro por 
la yuxtaposición de un ritmo y una textura estáticas). Nueva- 
mente, esta obra —aunque mira a la vez hacia atrás y hacia ade- 
lante— sugiere un desarrollo y una dirección que el mismo Stra- 
vinsky jamás siguió en línea directa; es, al igual que muchos otros 
trabajos suyos, típico en sí mismo. Las otras composiciones instru- 
mentales de este período de Stravinsky, muestran una marcada 
tendencia al desarrollo de la clase de vitalidad rítmica y armónica 
dentro de formas estáticas cerradas ya encontradas en la Historia: 
el Ragtime para once instrumentos (1918) y la Piano rag music 
de 1920, las notables piezas para piano para Five fingers (cuyas 
melodías terminan siendo simples permutaciones de temas seme- 
jantes a los de La Consagración), las Tres piezas para clarinete 
solo de 1919 y el Concertino para cuarteto de cuerdas de 1920, la 
Suite para Orquesta de Cámara de 1921, la valiosa Sonata para 
piano de 1922, el importante Octeto para instrumentos de viento 
de 1923, el Concerto para piano e instrumentos de viento de 1924 y 
la Serenata en La para piano de 1925, que paso a paso marcan el 
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camino hacia el restablecimiento de la forma tonal sin la más 
mínima instancia de la estructura tonal tradicional. 

La palabra parodia podría utilizarse con referencia a estos 
trabajos si la entendemos en su sentido original, que no implica, 
necesariamente, sátira. La técnica de la parodia —es decir, el uso 
y la transformación del material preexistente— fue una manera 
reconocida de escribir música durante el Renacimiento y mucho 
más recientemente se pueden encontrar ideas similares en las otras 
artes: el uso de materiales homéricos por James Joyce, las citas 
y referencias de T. S. Eliot, las pinturas de Picasso según el modelo 
de Delacroix, La estética de Stravinsky es, en cierto modo, la de 
un arte en segundo grado; o sea, el arte acerca del arte, o más 
precisamente, sobre la experiencia del arte. La propia experiencia 
musical de Stravinsky —jamás limitada meramente al llamado 
período clásico— es la materia que él toma en sus manos y trans- 
forma con el más cuidadoso y brillante arte y artificiosidad. El 
ámbito total de esa experiencia musical, desde el Renacimiento 
al ragtime, es la materia prima utilizada para efectuar un comen- 
tario contemporáneo enteramente nuevo, a veces lleno de humor 
satírico, otras simplemente elegante y decorativo, en ocasiones 
cinético y tangible en su pulso rítmico, a veces preocupado por 
patrones formales y a menudo buceando en un nivel más pro- 
fundo con los problemas muy auténticos de las estructuras expre- 
sivas y de la comunicación. 

En todo eso Stravinsky jamás deja de ser preciso. Esta misma 
precisión y la claridad y sequedad de su estilo, tomadas jun- 
tamente con ciertas observaciones polémicas del mismo rcompo- 
sitor, han llevado a la fácil conclusión de que la música de Stra- 
vinsky es “inexpresiva” (aparentemente en contraposición no sólo 
con la tradición romántica sino también con el “expresionismo” 
de la escuela vienesa contemporánea) ; se supone que su intención 
no es ni la de expresar ni la de comunicar nada especificamente. 
Stravinsky es uno de los responsables principales de lo que podría 
llamarse la teoría del “creador artesano” respecto al papel del 
compositor en la sociedad: éste, al igual que su colega el ebanista, 
crea objetos hermosos que no tienen ni mayor ni menor significa- 
ción que la belleza de la curva de la pata de una silla de calidad. 
“Una silla, naturalmente, tiene una función (y la curva podría 
expresar algo acerca de esa función); así, Stravinsky en cierto 


74 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


sentido, y en mayor grado Hindemith, y otros, intentaron resta- 
blecer la música como arte “funcional” (del mismo modo que 
intentaron construir nuevas tonalidades con nuevas jerarquías o 
funciones musicales). Sin embargo, el arte de Stravinsky no es, 
de ningún modo, exclusivamente artesanía, y él mismo ahora niega 
haber querido significar jamás que su música no es “expresiva”. 
No pueden caber dudas de que su música es el producto de una 
refinada artesanía, pero no es cierto que sea nada más que una 
simple exposición, consecuencia del mero agregado de sus partes. 
Tampoco es simplemente decorativa o constructivista, así como 
no lo es el cubismo de Picasso con el que tiene muchas analogías. 
Del mismo modo en que el cubismo es una exposición poética de 
los objetos y las formas, de la naturaleza de la visión y de la ma- 
nera como percibimos y conocemos las formas, así como respecto 
de la experiencia del arte y de la transformación artística de obje- 
tos y formas, del mismo modo la música de Stravinsky es una 
exposición poética de objetos musicales y formas audibles, de 
modos en que oímos, percibimos y comprendemos esas formas, 
de modos de experienciar el arte musical y la transformación 
artística de los materiales musicales, todo medido siempre en ese 
ámbito especial de la experiencia musical que es el tiempo. 
En 1922 Stravinsky escribió la ópera en un acto Maura dedi- 
cada a la memoria de Glinka, Pushkin y Tchaikovsky; seis años 
más tarde escribió el ballet El beso del -hada, en el que absorbió 
y transformó tan completamente la música de Tchaikovsky que 
a menudo es virtualmente imposible saber dónde termina éste y 
comienza Stravinsky. Estas obras, y en especial el ballet de Tchai- 
kovsky chocaron a aquellos seguidores de Stravinsky que entendían 
el clasicismo como un principio histórico y estético. En realidad 
puede: decirse que Stravinsky ha recibido su inclinación neo- 
clásica directamente de sus predecesores del siglo diecinueve; el 
mismo Tchaikovsky escribió un prototipo de obra neo-clásica en 
una suite basada en Mozart. Frecuentemente se pasa por alto el 
muy estrecho parentesco entre la música de Stravinsky y la del 
siglo xix. La auténtica herencia musical recibida por Stravinsky 
de su pasado inmediato, tiene, después de los primeros ballets, 
poco que ver con el exotismo y la exuberancia romántica y nada 
que ver con el drama musical wagneriano y el gigantesco estilo 
sinfónico; pero está muy relacionado con el salón y el teatro ele- 
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gante del ballet y la ópera franco-italiana, Las tradiciones del 
salón y del ballet preservaron ciertas ideas clásicas de formas 
cerradas y de estilo melódico-armónico simple que se pueden en- 
contrar (adecuadamente transformadas, por supuesto) en El beso 
del hada, en la Sonata para piano, en La Serenata en La, en Dúo 
concertante para violín. y piano de 1922, en los “cuatro estudios” 
para orquesta de 1928-1930, en el Capricho para piano y orquesta 
de 1929 y, junto con ciertas derivaciones clásicas, en el ballet 
Apollon Musagéte de 1928. Podemos estar seguros de que al igual 
que con cualesquiera otras ideas musicales utilizadas por Stra- 
vinsky, estos elementos están tratados según su manera típica. La 
esencia de la técnica reside siempre no en la fuente de las ideas 
sino en el carácter y la técnica de las transformaciones. 
Comenzando con el Concierto para Piano de 1923-1924, vemos 
que en las obras de Stravinsky entra otro elemento, al que podría- 
mos caracterizar como una tendencia (emparentada con la del 
“cubismo sintético”) a construir materiales y formas abstractas 
prototípicas. Esto es particularmente cierto en cuanto a toda la 
serie ¿le trabajos sinfónicos y concertantes escritos en las décadas 
del 1930 y el 1940, pero ya está completamente desarrollada en la 
gran ópera-oratorio basada en el Edipo Rey de Sófocles (1927). 
El texto de Jean Cocteau consiste en una serie de narraciones 
cortas y simples, escritas en lengua vernácula que delimitan gran- 
des arias, duetos y coros, originalmente escritos en francés, pero 
traducidos luego al lenguaje solemne muerto, jerárquico y proto- 
típico, que es el latín. El Edipo Rey no es tragedia, ni siquiera 
drama en su sentido ordinario —puesto que no pasa realmente 
nada excepto lo que se nos cuenta entre escenas— pero contiene 
una idea abstracta de drama musical mítico-ritual, refinado y 
descarnado hasta dejarlo casi en su marco esquelético. En todo 
momento se emplea la dicción más simple posible, y esta lacónica 
declamación está organizada en discursos y coros rígidamente deli- 
mitados. El narrador se mantiene aparte, vestido con ropas mo- 
dernas; los personajes, aunque con ropajes y máscaras, no tienen 
individualidad ni la capacidad de actuar: ni siquiera son simbólicos 
en el sentido convencional, sino que son meras abstracciones, ma- 
nifestaciones particulares de una condición humana. No hay mo- 
vimiento pues todo lo que acontece está preordenado; lo único 
que hace falta es revelarlo. El movimiento que falta en la escena 
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es ofrecido por la música en forma de gestos retóricos, y casi cada 
uno de éstos nos es familiar —como el mito mismo—. La música 
del Edipo no es realmente ni operística ni dramática, sino que 
representa ambas “ideas”. La propia convencionalidad de las 
figuraciones musicales (la melodía triádica del trombón, que re- 
presenta a Creón, lo verdiano en el aria de Yocasta y el dueto 
siguiente con Edipo, la música de gran ópera del “Gloria” y otras 
más) sugieren lejanía, abstracción y generalización; pero estos 
materiales están también redefinidos mediante el contexto. El 
contexto (lo que Stravinsky llama “manera”) lo es todo, y es 
justamente él —el nuevo ambiente— que otorga a los gestos fami- 
liares y convencionales una nueva y poderosa inevitabilidad. Así, 
pues, Edipo no es ni verdiano ni handeliano, del mismo modo 
que no es realmente una tragedia griega. Tampoco trata de la 
tragedia de un héroe griego o de nadie en particular, sino que 
trata de la tragedia misma: la forma y la experiencia artísticas de 
la tragedia en su más grande atuendo de ópera-oratorio. 

Del mismo modo, el tema del Concierto para Violín, de 1931, 
es la concepción del concierto: la relación entre el solista y el 
“tutti”. Los “concerti grossi” de 1938 y 1946, las importantes sin- 
fonías de 1940 y 1945, las triviales Danzas Concertantes de 1942, 
y Escenas de Ballet de 1944, y aun el Concierto de Ebano de 1945, 
son en cierto sentido todos arquetípicos. Unicamente las obras 
teatrales de este período: el ballet Juego de cartas de 1936, Per- 
séfona, de 1933, con su mezcla de narración y danza (texto de An- 
dré Gide) y el ballet Orfeo, de 1946, con sus sutiles formas ba- 
rrocas, muestran una línea independiente de pensamiento. Pero las 
dos composiciones más importantes de los años del 1940 son tam- 
bién, aunque de manera muy diferente, prototípicas: la Misa para 
voces de hombres y niños y diez instrumentos (1948), con sus evo- 
caciones medievales, y la ópera The Rake's Progress (1951) (so 
bre un irónico libreto “clásico” de W. H. Auden y Chester Kall- 
man) en su re-creación del gesto, convenciones y esquemas ope- 
rísticos. Esta obra es una especie de meta-ópera u Ópera de segundo 
grado, cuyo tema es la ópera en sí misma. También, entre otras 
cosas, es un compendio del estilo y la forma en Stravinsky, así 
como de las últimas manifestaciones del neo-clasicismo; con la 
Cantata de 1952 Stravinsky comenzó nuevamente a modificar su 
esquema creador en nuevas direcciones. 


STRAVINSKY Y EL NEO-CLASICISMO 7 


Es importante comprender que esas formas de “segundo or- 
den” se mantienen fuera de los procedimientos clásicos, con los 
que no tienen mayor relación que la que tendrían las ideas meló- 
dicas de Stravinsky, aun aquéllas explícitamente plagiadas, en 
cuanto a su continuación clásica. Las formas y los tipos clásicos 
están basados en procesos; se desenvuelven siguiendo principios 
tonales y es a través de este proceso de evolución que llegan a 
adquirir vida. Los tipos de Stravinsky no están involucrados con 
procesos y funciones tonales y adquieren vida mediante declara- 
ciones y aseveraciones, La música clásica define su duración tem- 
poral mediante una cadena de procesos y relaciones en desarrollo; 
Stravinsky organiza su espacio temporal mediante articulaciones 
y divisiones rítmicas precisas. Tal como hemos dicho, la forma 
clásica es el resultado del continuado proceso de la tonalidad fun- 
cional; en cambio, para Stravinsky, la forma es anterior y crea, 
por sí misma, la tonalidad. 

El mismo Stravinsky ha hablado de su técnica de “composi- 
ción por intervalos” y de su uso de la “polaridad” como principio 
organizador tonal. Lo que se consigue en el uso clásico por medio 
de una red de movimientos contrapuntísticos que se alejan y vuel- 
ven otra vez a objetivos que están definidos por estos movimientos, 
aparece representado en Stravinsky por la repetición o el manteni- 
miento de un único acorde o patrón armónico; mediante un con- 
junto establecido de relaciones fijas entre sonidos que permanecen 
constantes durante un movimiento o una composición. En la mú- 
sica de este autor no hay nada de inevitable en cuanto a los centros 
tonales; están presentes y son efectivos porque han sido declara- 
dos y aseverados como tales; y los medios de aseveración —la repe- 
tición, el “ostinato”, el pedal, la yuxtaposición de niveles melódicos 
y armónicos centrados en sonidos e intervalos específicos, el acento 
y la articulación, los desplazamientos rítmicos y métricos— pro- 
veen la base tanto de la tonalidad como de la forma. 

La mayoría de estas técnicas puede observarse en su forma 
más desarrollada y efectiva en la Sinfonía de los Salmos, escrita 
en 1930 para el quincuagésimo aniversario de la Orquesta Sinfó- 
nica de Boston. Esta obra, para coro y gran orquesta, sin violines 
ni violas, utiliza trozos de tres salmos de la Vulgata; Stravinsky 
especifica que deben ser cantados en latín. La obra se inicia con 
una triada en Mi menor, distribuida, orquestada y articulada de 
manera muy característica (Ejemplo 5-1 a). El sonido corto aisla- 
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do y en “mezzo-forte” que reaparece media docena de veces pre- 
cisamente en la misma forma, enfatiza fuertemente la tercera me- 
nor entre Mi y Sol, una de las relaciones fundamentales de la obra. 
Las figuraciones que siguen están basadas en arpegios y escalas 
que responden a Mi bemol y Do, dos de las principales áreas tona- 
les de la obra, separadas entre sí por una tercera menor, La pieza, 
al desarrollarse, está en una especie de super Do, compuesto de las 
tonalidades y triadas de Do menor, Mi Bemol, Mi menor y, en 
grado mucho menor, Sol. Podríamos representar esta tonalidad 
o centro polar de este modo: 


== 32 


Ar 


Al principio, sin embargo, domina el Mi menor, com una 
tendencia secundaria a moverse hacia un Sol, y a través de un área 
bemolizada. En [4] entran las contraltos con una idea “temá- 
tica”, nada más que Míes y Faes, sobre una versión de la figura 
del arpegio reducida ahora a corcheas, e incluyendo una nueva 
figura basada en terceras menores separadas por semitonos (Ejem- 
plo 5-1 b). En [5] el impulso ha llevado la música a un área 
del Sol (las terceras omnipresentes son Re y Fa en la voz de so- 

tano); la figuración se mantiene estable aunque expandida. Este 
Impulso se frena mediante una armonía y una figuración melódica 
instrumental ambigua y compuesta en [6] y [7] que consti- 
tuye un retorno al punto cero pero ahora más desarrollado 
e intensificado. En [9] la composición se estabiliza pesadamen- 
te entre el Mi básico y sigue así hasta el final del movimiento, 
donde el movimiento melódico de Mi a Fa sube repentinamente 
hasta el Sol, en tanto que el bajo desciende trabajosamente a un 
Si bemol y un La bemol para descansar en su propio Sol. (Ejem- 
plo 5-1 c). 

El segundo movimiento comienza con una larga fuga en Do 
menor asignada a las maderas, con un tema basado en el par de 
terceras menores separadas por semitonos que ya se escucharon 
en el primer movimiento (Do-Mi bemol; Si-Re) (Ejemplo 5-1 d). 
El coro entra en Mi bemol menor con su propio tema de fuga que 
es desarrollado sobre la continuación del tema original de las ma- 
deras (Ejemplo 5-1 e). Luego viene un breve “Stresto” a capella, 
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una pausa, un complejo muy intenso formado por el material prin- 
cipal y luego unos finales muy serenos de pocos compases en los 
que el coro repite Mis bemoles suspendidos sobre un complejo ar- 
mónico y contrapuntístico que finaliza el movimiento y sugiere 
el siguiente (Ejemplo 5-1). Este se abre en un Do modificado 
con fuerte infusión de Mi bemoles (y Si bemoles) (Ejemplo 5-1 g); 
en la cadencia estos Mi bemol/Si bemol se convierten en un claro 
y brillante Do. La última vez que este Do aparece no descarta el 


a. — Primer movimiento, compaces iniciales, 


Tempo MM. ¿92 (J= 4 sempre) 


EJEMPLO 5-1, —Stravinsky, Sinfonía de los Salmos. Derechos reservados 

en 1931 por Russischer Musikverlag; renovados en 1958. (E) 1947, Boosey 

y Hawkes, Inc. Versión revisada en 1948 por los mismos. Reproducido 
con autorización. 
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EJEMPLO 5-1.-— Continuación. 


LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


82 


ales, 


inic: 


g. — Tercer movimiento, compases 


Tempo (4.48) 


Al-le - lu- ia, 


¿ 
3 
3 
3 


Al-le - lu- ia. 


h. — Tercer movimiento, interludio or 


YY sub.P e stace. 


piro 


HH 


EJEMPLO 5-1. — Continuación. 
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EjemMPLO 5-1.-— Continuación. 


Si bemol que se mantiene como parte de un largo pedal alrededor 
del cual aparece el Do mayor en las trompas (con el ya familiar 
Mi-Sol en el grave), un pequeño motivo de semitono centrado en 
Sol y una línea melódica ascendente desde Sol por La bemol y Si 
bemol hasta él Do (Ejemplo 5-1 h). El sonido pedal sube hasta 
el Re y el Mi, los graves toman el movimiento de Sol a Do y luego 
descienden en bemoles hasta el Sol y luego al Fa en un gran mo- 
mento del clímax. El clímax está construido en triadas de Mi y 
La con un bajo centrado en Fa y en Sol sostenido, que eventual- 
mente baja a través de largos encadenamientos de terceras hasta 
el Do. La relación Mi-Sol del movimiento de apertura es reprodu- 
cida aquí en eco por una relación Do-Mi menor, mientras que las 
figuras melódicas en semitonos de la apertura se convierten en 
tonos enteros. Con el rítmico “Laudate dominum” en notas repe- 
tidas que aparecen en [8] el coro retorna al Mi básico, y la con- 
tinuación en [9] se desprende de una muy sutil extensión 
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de la relación básica Mi-Sol, ahora claramente conectada con 
el acorde de séptima mayor sobre Do que es tan característico de 
este movimiento. Después del retorno del “Aleluya” inicial el 
tiempo rápido reaparece con repetidos Mi bemoles y luego una 
re-exposición modificada del “Laudate Dominum” en terceras me- 
nores Mi-Sol repetidas y nuevamente sobre un acorde de Si bemol. 
En [20] el movimiento y el “Tempo” se estabilizan brevemen- 
te en Sol mediante un “Ostinato” que primero consiste en un 
acorde triadico de Sol mayor para convertirse luego en un gran 
trío de cuartas bajo un simple “Ostinato” melódico basado prin- 
cipalmente en las notas Mi bemol-Re-Do en [22] (Ejemplo 
5-1 i). En esta sonoridad de Mi bemol se mantiene sólida y está- 
ticamente la pieza hasta los últimos compases, cuando solamente 
el Si bemol del “Ostinato” se mantiene en el bajo. El “Aleluya” 
vuelve a aparecer —repentinamente parece provenir del largo 
““Laudate” precedente— y la ambigiiedad Mi bemol - Mi natu- 
ral - Sol, es definitivamente disipada por un Do final con su Mi 
natural en las voces superiores. 


Bibliografía 


El desenvolvimiento de las ideas de Stravinsky sobre estética 
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homenaje a Stravinsky han aparecido en diferentes momentos de su 
vida: Merle Armitage (editor), Nueva York, 1936; Edwin Corle 
(ed.), Nueva York, 1949 (incluye material tomado del libro de Ar- 
mitage); número de The Score en homenaje a su septuagésimo quin- 
to aniversario, Londres, Mayo-Junio de 1957; número de The Mu- 
sical Quarterly celebrando su octogésimo aniversario, Nueva York, 
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1962 (reeditado como “paperback”, Nueva York, 1963). Un punto 
de vista analítico moderno de las técnicas musicales de Stravinsky 


aparece en el artículo de Arthur Berger “Problems of Pitch Organi- 


zation in Stravinsky” (Perspectives of New Music, Otoño-invierno, 
1963, v. 2, N% 1). Hay un comentario acerca del problema “neo- 
clásico” en el artículo “The Uses of Convention: Stravinsky and His 
Models” de Edward T. Cone (Musical Quarterly, Julio de 1962). El 
libro Stravinsky de Eric Walter White (Universidad de California, 
1966) es útil como obra de consulta. 


6 


El neo-clasicismo 
y la neo-tonalidad en Francia 


El clasicismo —definido con criterio histórico como el retorno 
a ciertos períodos de elevadas realizaciones y estilo, y estéticamen- 
te como el uso de ciertas normas intelectuales estrictas, tanto de 
forma como de contenido— siempre ha sido un elemento impor- 
tante en la cultura francesa, tanto más así dado que la tradición 
francesa misma se halla algo fuera del desenvolvimiento orgánico 
de las normas clásicas. Así, pues, el impulso clásico que periódi- 
camente vuelve a repetirse en la pintura francesa hasta llegar a 
Picasso, se basó siempre en una racionalización de las caracterís- 
ticas externas de lo antiguo tal como fueron transmitidas por los 
maestros del Renacimiento italiano y del barroco temprano. En 
forma similar, el clasicismo musical francés durante todo el siglo 
diecinueve y hasta bien entrado el veinte, mo se basó en la tradi- 
ción francesa misma —ya que ésta no es fuerte en la práctica sin- 
fónico-tonal y que Francia produjo poca música instrumental 
“clásica” de importancia— sino en una síntesis externa, racional, 
de la práctica de los maestros de Europa central. Este tipo de 
clasicismo, enseñado en el Conservatorio de París y constantemente 
recurrente en la música francesa aun a través de la crisis del wag- 
nerismo que la sacudió hacia fines del siglo diecinueve, no 
ocupó en modo alguno muy profundamente de las técnicas fun- 
damentales de la tonalidad clásica, sino más bien de sus manifes- 
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taciones externas. Así, paradójicamente, el sistema clásico jamás 
echó raíces profundas en el pensamiento musical francés, sino que 
fue socavado y reemplazado fácilmente por Debussy y Stravinsky. 
Sin embargo, por el otro lado, la práctica tonal no clásica y neo- 
clásica es una parte esencial y fuerte de la música francesa moder- 
na hasta hace pocos años ?. 


Ravel 


Como ya se señaló anteriormente la noción de una “escuela 
impresionista” en la música francesa es de validez dudosa. Aun 
en sus primeras obras más característicamente debussyianas, Ravel 
mantiene cierta independencia de las sonoridades cambiantes y 
complejas y de las ambiguas relaciones tonales de su predecesor 
de más edad. Ravel fue siempre más clasicista que Debussy, aun- 
que paradójicamente su pensamiento musical siempre fue mucho 
menos abstracto. Fue a su manera un orquestador mucho más bri- 
llante que Debussy, pero, sin embargo, su orquestación fue im- 
puesta desde afuera y jamás fue tan orgánica como la de aquél. 
Ravel no produjo música orquestal independiente y abstracta ex- 
cepto en sus dos conciertos para piano; virtualmente todo lo de- 
más arranca del teatro o de la danza, o fue orquestado a partir 
de obras para piano. De cualquier modo, la fuerte vena clásica en 
las obras de Ravel está presente desde su primer período y en sus 
últimos años se constituyó en un factor dominante en su música. 
El temprano Minueto y la famosa Pavana, el Cuarteto de cuerdas 
de 1902 y 1903 y en menor grado, los ciclos de canciones Shéhéra- 
zade de 1902, e Historias naturales (1906), con su refinada elegan- 
cia muestran no sólo formas clásicas sino una notable tendencia 
a enriquecer el vocabulario armónico y tímbrico tradicional sin 
alejarse de los límites y condiciones de la práctica clásica. La ópera 


1 Esto es igualmente cierto para otro país en el cual la tradición clásica 
fue todavía más débil: los Estados Unidos. Por un lado, este país pudo 
producir un Ives y una fuerte posición de vanguardia fuera de la tradición 
europea; por el otro, los Estados Unidos también produjeron una retrasada 
floración del estilo “neo-tonal” en los trabajos de Copland y otros cuyo 
compromiso e influencia han continuado siendo fuertes durante muchos años. 


Maurice Ravel en la playa de Saint-Jean-de-Luz, cerca de su aldea na- 


tal de Ciboure, en la costa vasca de Francia. Bosquejo de Alexandre 
Benoit. Colección Meyer, París. 
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cómica en un acto La hora española (1907), utiliza las sucesiones 
de acordes de novena y undécima, estructuras paralelas, ambigie- 
dades tonales y coloridas frases del impresionismo, pero aun donde 
la forma clásica no es utilizada de manera obvia, la claridad de 
la textura y de la línea, la direccionalidad del movimiento mu- 
sical, así como el ingenio seco, intelectual (y aun el uso de elemen- 
tos populares españoles) sugieren la fuerte influencia de determi- 
nados aspectos de la tradición clásica. 

La mayor parte de las otras obras de Ravel de la pre-guerra, 
culminando en el ballet Dafnis y Cloe (1909-1911), está vincula- 
da más claramente a Debussy; en realidad han sido consideradas 
como mejores prototipos de “impresionismo” que cualquiera de 
las obras de Debussy. Sin embargo, aun antes de la guerra (y por 
lo tanto aun antes que Stravinsky), Ravel comenzó a simplificar su 
estilo en dirección a una mayor claridad de medios y economía 
expresiva. Los Tres poemas de Mallarmé, de 1930, están com- 
puestos para voz, piano, cuarteto de cuerdas, dos flautas y dos cla- 
rinetes, mientras que el “Trío con piano” de 1914 muestra un 
cuidadoso y deliberado intento de revivir formas clásicas antiguas 
O crear otras nuevas. Le Tombeau de Couperin, escrita primera- 
mente para píano y orquestada más tarde, también corresponde 
a este período; su relación con la práctica del siglo dieciocho es 
explícita. 

La música de Ravel de postguerra, comenzando con La Valse 
de 1920, nos muestra una enorme expansión de la técnica dentro 
de las líneas estilísticas claramente determinadas de su época an- 
terior; en obras tales como la Sonata para violín y violoncelo, del 
año 1920-1922 y las Chansons madécasses, para voz, piano, flauta 
y violoncelo (1926), utiliza libremente combinaciones disonantes 
lineales y armónicas de una manera que va mucho más allá de las 
viejas técnicas tonales y también de las “impresionistas”. El popu- 
lar Bolero, del año 1928, es excepcional entre las composiciones de 
Ravel por su estilo intencionalmente primitivo, pero su primiti- 
vismo encubre una gran dosis de arte; la obsesión con una única 
idea y la tonalidad de Do mayor, aseverativa e implacable, que se 
quiebra justamente antes del final, constituyen una parte tan im- 
portante del efecto que produce como la excepcional instrumen- 
tación. Después del encantador L'Enfant et les sortiléges (1924, 
texto de Colette) —que virtualmente es una ópera con su sucesión 
de pintorescas arias y conjuntos— las obras posteriores más impor- 
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tantes de Ravel son los dos conciertos para piano, escritos en 1930- 
1931, uno en Re, para la mano izquierda sola, y el otro en Sol 
para ambas manos. Estos trabajos, a un mundo de distancia del 
“impresionismo”, representan nuevos rumbos del compositor, Am- 
bos contienen elementos del jazz y crean un sentido tonal me- 
diante el uso de notas agregadas y acordes con apoyaturas sin re- 
solver; el efecto de estos nuevos valores que se han agregado a los 
conceptos de consonancia y disonancia es más o menos análogo 
al de las últimas sonatas de Debussy, y es exactamente el logrado 
por ciertos músicos modernos de jazz, los que violan la tonalidad 
funcional en cada acorde y en cierto sentido la recrean mediante 
un nuevo conjunto de convenciones, Tal vez es significativo que 
de todos los grandes maestros de este siglo, Ravel sea el que haya 
tenido la menor influencia sobre el desenvolvimiento de las ideas 
contemporáneas, a la vez que la mayor influencia sobre la imagi- 
nación musical popular. 


“Los Seis” 


El neo<clasicismo de Ravel fue, esencialmente, a la vez un refi- 
namiento y un desarrollo originado en su “debussyismo” con las 
modificaciones debidas a su temperamento naturalmente refinado 
y original, su gusto por el jazz y por la música española, y por su 
habilidad para asimilar ideas nuevas. Por otra parte, los compo- 
sitores del grupo de “Los Seis” fueron, desde el comienzo, fuerte- 
mente anti-debussyianos (y también anti-Wagner, anti-Fauré y 
anti-D'Indy), y cultivaron el estilo de la música popular ligera, la 
de “music-hall” y la de café además del jazz. En rigor de verdad, 
nunca existió una posición estética consistente o coherente que 
vinculara entre sí las obras de los seis jóvenes compositores, que 
fueron designados como grupo en forma casi accidental, por ana- 
logía con el grupo nacionalista musical ruso de “Los Cinco”, Satie 
fue su sostenedor y todos fueron fuertemente influidos por su for- 
midable irreverencia e irrelevancia músico-literaria. En cierta me- 
dida, los movimientos literarios y artísticos Dada y surrealista se 
reflejaron también en la música de estos autores; pero €s curioso 
que el anti-arte nihilista de los dadaístas y las intensas técnicas 
psicológicas asociativas y disociativas de los surrealistas hayan en- 
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contrado poco eco en la música de ese período, no llegando su efec- 
to más allá de un moderado y satírico uso de citas y parodias, 

Dos de “Los Seis”, Luis Durey (nacido en 1888) y Germaine 
Tailleferre (nacida en 1892), escribieron poco de importancia; un 
tercero, Georges Auric (nacido en 1899) escribió una notable par- 
titura para ballet y con posterioridad buena cantidad de música 
para cine. El suizo Arthur Honegger (1892-1955), tuvo estilistica- 
mente poca relación con el resto del grupo y debe considerárselo 
separadamente. La música de “Los Seis” está representada hoy 
casi enteramente por la obra de Darius Milhaud (nacido en 1892) 
y de Francis Poulenc (1899-1963). 

La producción creadora de Milhaud es sorprendente, siendo 
casi imposible efectuar generalizaciones de algún valor acerca de 
ella. Milhaud tuvo en el conservatorio la preparación clásica más 
rigurosa; esto, unido a su natural talento, dio como resultado una 
técnica de composición de la máxima facilidad. En general utiliza 
un rico vocabulario armónico derivado de la acumulación de terce- 
ras y tríadas combinados con un sentido melódico flexible y muy 
simple. Milhaud desarrolló una especie de libre contrapunto de 
trladas y formaciones análogas, las que a su vez sugieren un con- 
trapunto de áreas tonales. La idea de la manipulación de tona- 
lidades simultáneas —“politonalidad”— ya utilizada por Bartók 
antes de la Primera Guerra Mundial en sus Bagatelas para piano, 
y por Charles Ives (el Salmo 67% para coro), obtuvo cierta impor- 
tancia en los años de 1920, Esta expansión del pensamiento tonal 
pareció ofrecer nuevas posibilidades para los materiales y las es- 
tructuras ya conocidas, Milhaud realizó un intento consciente para 
crear un movimiento y una forma politonales en obras tempranas, 
tales como Les Choéfores y Saudades do Brasil (1921). Sin em- 
bargo, la noción de la politonalidad como tal logró poco desarro- 
llo posterior; en esencia, el concepto de tonalidades a la vez dife- 
rentes y simultáneas es contradictorio en sí mismo. La derivación 
y perceptibilidad de estructuras armónicas formadas por la inter- 
conexión o yuxtaposición de tríadas puede ser incuestionable, pero 
largas sucesiones de tales “poliacordes” —no importa cuán sepa- 
rados estén en el espacio o en el timbre— no pueden establecer en 
forma significativa centros tonales simultáneos y contradictorios. 
En realidad el significado de la politonalidad en la música de 
Milhaud no es ni formal ni sistemático, sino que más bien debe 
buscárselo en el uso de bandas o capas separadas de sonidos que, 


EL NEO-CLASICISMO EN FRANCIA 93 


en obras como el ballet El Hombre y su Deseo, forman una poli- 
fonía hecha de densidades sonoras. Á menudo el uso de ideas dia- 
tónicas, que chocan y se contradicen unas con otras, tiene una 
intención satírica específica. Las formas son en general pequeñas, 
derivadas de patrones vocales o de danza y llenas de citas y paro- 
dias tomadas de la música popular, el jazz, la danza, el folklore 
el café o el “music-hall”. Gran número de estas piezas son de 
naturaleza ocasional, escritas teniendo en mente algún propósito 
específico; otras parecerían ociosos entretenimientos para el com- 
positor o el ejecutante. Hay cierto tinte de improvisación en la 
música de Milhaud que supera a la inevitable desigualdad previ- 
sible en un compositor prolífico y adquiere el carácter de una 
posición estética. 

Milhaud compuso también numerosos trabajos instrumentales 
extensos y serios, principalmente para combinaciones de cámara, 
pero sus contribuciones más importantes han sido, indudablemente, 
para el teatro, donde ha colaborado con escritores de la talla de 
Paul Claudel, Cocteau y Franz Wertel. Milhaud respondió siem- 
pre con imaginación a la situación teatral que se le proponía. Su 
trilogía “Orestes”, escrita con Claudel, y que incluye su notable 
Les Choéfores (1915-1916), muestra el destacable uso de cierto nú- 
mero de técnicas nuevas y combinadas, entre las que se incluyen 
la narración y el coro hablado rítmico con percusión. En el ballet 
El Hombre y su Deseo (1918) emplea fuerzas instrumentales orde- 
nadas en disposiciones espaciales particulares, lo que conforma una 
idea profética. El famoso El Buey sobre el Tejado, de 1919, es un 
compendio de melodías populares, la mayoría de origen sudame- 
ricano (Milhaud fue agregado a la Embajada Francesa en Río de 
Janeiro durante la Primera Guerra Mundial), tratadas de modo 
ruidoso, vivaz y picante. La Creación del Mundo, ballet de 1923, 
considerada frecuentemente la obra maestra de este autor, es la 
primera composición extensa en que se hace uso serio y sutil del 
jazz. Milhaud no escribió realmente jazz, pero la música está 
imbuida del sonido y el estilo del jazz de esos días. 

Podríamos seguir con la enumeración. Le Pauvre Matelot, 
de 1916, es una ópera de eficaz aunque descarnado verismo con 
texto de Cocteau, En el otro extremo se hallan las numerosas ópe- 
ras brevísimas del año siguiente, con su absurda condensación de 
trozos minúsculos de tragedia clásica. Y el Cristóbal Colón de 
1929-30 presenta otro enorme contraste; se trata de una ópera 


9% LA MÚSICA DEL SICLO XX 


simbólica con texto alegórico de Claudel y un aparato musical 
y dramático de considerable peso y vigor. 

El apareamiento que se ha hecho de Milhaud con su con- 
temporáneo Francis Poulenc tiene obvia justificación desde el 
punto de vista histórico y hasta estético, pero, en realidad, son dos 
personalidades musicales completamente diferentes. Milhaud, el 
músico “natural” intensamente instruido, se formó en la tradición 
clásica a la que rechazó o usó para sus propios fines con la cabal 
facilidad de un maestro prolífico y fluido. Poulenc se educó vir- 
tualmente él solo, y recreó la tradición lenta y penosamente en una 
serie de pequeñas piezas, ingeniosas, elegantes y cuidadosamente 
elaboradas casi nota por nota. Naturalmente que éste no es el 
Poulenc de amplia popularidad, compositor de obras bufas como 
Le Bal Masqué (1932), el Concierto para dos Pianos (1932) y Les 
Mamelles de Tirésias (1944), donde se empujan unas a otras en 
picante profusión notas falsas, música de cine, baladas de taberna 
y canciones sentimentales. Es, más bien, el Poulenc heredero direc- 
to de las tradiciones neo-clásicas y de salón del siglo diecinueve, 
que constituyen un factor persistente en la vida musical francesa. 
Una obra como el Concierto para Organo (1938), aunque deriva 
superficialmente de Bach es, en realidad, un descendiente directo 
del clasicismo lírico y popular de compositores como Viotti y 
Saint-Saens. Se encuentran rastros de este don lírico aun en las 
más desaforadas piezas de citas y parodia, y una expresividad sim- 
ple, cantabile, aparece en buena parte de su música para piano y 
música de cámara. Se hallaba ya esto mismo en obras muy ante- 
riores, como el ballet Les Biches (1923) ; así es también el lenguaje 
musical que predomina en el simple y efectivo Dialogues des Car 
meélites (1957), cruza de Duparc con Mussorgsky, y en obras cora- 
les como el Stabat Mater (1951), Gloria (1960) y los Sept Répons 
du Téneébre (1962). Pero el don de Poulenc, para la línea lírica, 
es más evidente en sus canciones, entre las cuales se encuentran 
sus obras más atrayentes y de mayor éxito y que, dejando de lado 
el muy diferente caso de Strauss, representan una continuación 
o restablecimiento de la tradición más clara que cualesquiera 
otras composiciones a que nos referimos en este libro. 

El tercer miembro importante de “Los Seis” apenas si puede 
ser agrupado con los otros; la conexión de Honegger con ellos se 
produce realmente a través de su asociación con su condiscípulo 
Milhaud y mediante el patrocinio intelectual y moral de Satie. El 
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punto de partida de Honegger fue la tradición de Europa Central 
hasta llegar, inclusive, al Schoenberg de los comienzos, aunque 
atemperado considerablemente por Debussy y los rusos. El co- 
mienzo de su reputación se debió a su oratorio bíblico semidra- 
mático Le Roi David (1921) y a varias obras orquestales pintores- 
cas: Pastorale d'été (1921), Pacific 231 (el famoso tren musical 
de 1924) y Rugby (1928). Su reputación como compositor de poe- 
mas sinfónicos pintorescos, ruidosos, de vanguardia, es, sin embar- 
go, engañosa, Le Roi David, originalmente concebida -—lo mismo 
que E'Histoire du Soldat— como obra para la escer.a con narración 
hablada, diálogo, mímica y danza, fue escrita para un conjunto 
de cámara y construida intencionalmente alrededor de un estilo 
melódico simple y casi popular. Aun en la versión de concierto 
posterior para gran orquesta, las formas cerradas esencialmente 
simples se mantienen sin alteración y la tonalidad modal no siste- 
matizada y modificada sigue siendo fundamental para el efecto de 
la obra; sólo los grandes coros contrapuntisticos que cierran las 
grandes secciones de la pieza tienen una extensa forma clásica. 
Honegger retornó a este género en 1938 con la popular Jeanne 
D'Arc au búcher; y el propio Le Roi David es el prototipo de un 
muy difundido estilo coral popular construido sobre una tonalidad 
modal simple, un contrapunto coral modesto, color local y formas 
pequeñas fácilmente aprehensibles. El mismo Honegger se pre- 
ocupó por la expansión de estas técnicas (a excepción de los pseudo- 
orientalismos de Le Roi David) a un estilo contrapuntístico más 
complejo aplicado a la música sinfónica y de cámara: es así que 
en la lista de sus últimas obras predominan las composiciones 
sinfónicas y de cámara de largo aliento. Extensas líneas que se 
mueven a través de grandes áreas libremente diatónicas y modales, 
con estructuras armónicas construidas sobre acumulaciones de ter- 
ceras y sonidos diatónicos añadidos, y con una estructura rítmica 
fuertemente acentuada pero básicamente regular, casi mecánica, 
constituyen las características distintas de un estilo que acomodó 
la tradición clásica a un estilo del siglo xx modificado, conserva- 
dor y accesible, de considerable flexibilidad y, por lo menos en 
manos de Honegger, de buen efecto expresivo. Del mismo modo 
que el estilo tonal mucho más consistente y altamente organizado 
desarrollado por Hindemith en sus últimos años, este idioma ejer- 
ció considerable influjo durante un período de más de un cuarto 
de siglo. La obra de Honegger representó un fuerte y serio remo- 
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delamiento de la tradición en un estilo que tuvo, a despecho de 
serios defectos formales (estructuras demasiado extensas para un 
sostén tonal liviano), cierto grado de amplitud y efecto; en tal 
sentido se ha mantenido como uno de los puntos de partida para 
la tradición sinfónica tonal del siglo xx. 
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Hell (Nueva York, 1959); la autobiografía de Darius Milhaud Notes 
Without Music (Nueva York, 1953) ; y Yo soy compositor de Honeg- 
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7 


El neo-clasicismo y la neo-tonalidad 
fuera de Francia 


Hindemith y la “gebrauchsmusik” 


El más sistemático de los nuevos estilos tonales fue el des- 
arrollado por Paul Hindemith (1895-1963). Este compositor fue 
el más joven del primer grupo de los principales pioneros del si- 
glo xx y su desenvolvimiento artístico sigue las normas generales 
de las primeras décadas, pero a varios años de distancia. Así es 
cómo sus primeros trabajos escritos hacia la época de la Primera 
Guerra Mundial y poco después, provienen de la línea centro- 
europea: siguiendo, sin embargo, más bien la tradición de Brahms 
y Max Reger, y no la de Wagner. Al igual que Reger, Hindemith 
extendió el ámbito cromático con gran maestría y siempre en tér- 
minos de la gran tradición contrapuntística; hasta el fin de su 
vida siguió siendo un contrapuntista, Con las primeras sonatas 
para cuerdas de 1920 a 1923, Op. 11, ya nos encontramos en la pri- 
mera fase madura del compositor. Luego siguió una larga serie 
de obras importantes: las óperas en un acto de 1921, Cardillac de 
1925, Hin und Zuriick y Neues vom Tage de 1927 y 1929, los ci- 
cle. de canciones Die junge Magd y Das Marienleben de 1922 y 
1924, más sonatas para cuerdas, una serie de cuartetos para cuer- 
das, una cantidad de obras para piano, el famoso Kleine Kammer- 
musik para instrumentos de viento (Op. 24, N9 2) de 1922, y un 
grupo de trabajos concertantes con orquesta de cámara. Toda 
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esta música poseía una agresividad contrapuntística y un libre 
uso de la disonancia tales que hizo que se la calificara de “atonal”; 
ahora no parece ni sistemáticamente tonal ni verdaderamente ato- 
nal. El sentido armónico y la gran construcción de las líneas, 
aunque a menudo extremadamente cromáticas, sugiere, casi siem- 
pre, un sentido claro aunque indefinido de direccionalidad y con- 
torno tonal subyacente, mientras que, al mismo tiempo, domina 
en la superficie una intensa y expresiva invención. Obras como 
Das Marienleben (en su versión original) se aproximan mucho 
en diversos aspectos al estilo de los expresionistas vieneses; por el 
otro lado, piezas como la suite para piano 1922 y algunas de sus 
composiciones del Kammermusik, muestran una ironía y abierta 
irreverencia que a veces se asemeja —y hasta sobrepasa en la sá- 
tira— a la de “Los Seis”, 

Hacia 1927 Hindemith comenzó a cambiar notablemente su 
estilo y su enfoque musical, dándole más simplicidad y claridad 
para convertirlo gradualmente en un estilo tonal cuidado y nuevo, 
que caracterizaría su música hasta su muerte. En síntesis el estilo 
de Hindemith estuvo condicionado por varios factores, casi todos 
derivados de su extraordinaria musicalidad. Hindemith fuc un 
tipo excepcional de músico “natural”; componía con extraordi- 
naria facilidad y fue el único compositor importante de la primera 
parte del siglo que también era ejecutante y director de orquesta 
destacado. Casi todas las composiciones de Hindemith de la década 
del 1920 (incluyendo las óperas) fueron concebidas para ejecu- 
tarse como música de cámara, frecuentemente con el compositor 
mismo como ejecutante de violín, viola o “viola d'amore”; tatn- 
bién fue uno de los primeros músicos modernos que exploró —co- 
mo investigador y ejecutante— las vastas áreas de la música anti- 
gua. Fue un maestro bien conocido y un teórico de influencia. 
En 1927 Hindemith formuló una declaración definitiva de su con- 
cepción del compositor en la sociedad; al igual que Stravinsky 
puso gran énfasis en el aspecto artesanal del compositor, pero tam- 
bién destacó la importancia de la relación entre el compositor 
y el ejecutante. Hacia el final de esa década y a comienzos de la 
del 1930 escribió una serie de obras para solistas y conjuntos, para 
su ejecución por aficionados y estudiantes; entre esos trabajos s* 
incluyen una obra de teatro musical para niños y un día entero 
de música escrito para jóvenes estudiantes de una escuela. En un 
nivel más avanzado sigue una larga serie de sonatas, virtualmente 
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Paul Flindemith, por Rémusat, Colección Meyer, Paris. 
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para cada instrumento importante y otra serie de trabajos con- 


certados para instrumentos solistas acompañados por pequeñas o 
grandes orquestas. Esta música llamada Gebrauchsmusik, o sea 
“música para usar”, representa en parte un retorno —o por lo 


“menos una idealización— de las viejas relaciones que existieron 


entre compositores, ejecutantes, patrocinadores y audiencia con 
anterioridad al siglo x1x. El compositor del romanticismo fue ins- 
pirado, presumiblemente, por una compulsión interior, por la 
necesidad de comunicar algo; Hindemith fue inspirado por una 
misión, por la presencia del ejecutante (tal vez él mismo) y por 
la realidad de una verdadera situación de ejecución. Es probable 
que el restablecimiento de la relación compositor-ejecutante y de 
la significación de las realidades de la ejecución y de la situación 
de ésta hayan sido las contribuciones teóricas de Hindemith más 
perdurables. 

Sin embargo, como teórico, Hindemith quiso realizar mucho 
más que eso. Coincidentemente con el ideal de la Gebrauchsmusik 
se produjo la vo yor de su estilo y el retorno definitivo al 
pensamiento tonal. Esto aparece claramente no sólo en las obras 
para instrumentos solistas y conjuntos de cámara, sino también en 
las composiciones mayores de 1930-1950, comenzando con Kon- 
zertmusik para cuerdas y cobres de 1930 y continuando con la ópe- 
ra Mathis der Maler (1934), la sinfonía extractada de ella, un 
par de conciertos para orquesta y varias partituras de ballet, Du- 
rante este período Hindemith también comenzó a sistematizar sus 
ideas de manera que al cabo constituyeron una serie de trabajos 
teóricos (jamás completados) y el gran ciclo didáctico de fugas 
e interludios para piano, publicados en 1943 como Ludus Tonalis. 
Hindemith intentó conscientemente formular un nuevo sistema 
tonal que, originado en ciertos principios acústicos y algunas no- 
ciones fundamentales de contrapunto lineal, debía incluir una 
gama completa de expresión cromática. La concepción básica fue 
la del peso y la tensión de los intervalos individuales, determina- 
dos por una clasificación acústica y psicológica y revelados me- 
diante un sistema de necesidad armónica y melódica (derivada en 
parte de la serie de armónicos). La música de Hindemith después 
de fines de la década del 1920 se basó cada vez más en tales ideas. 
Los centros tonales quedan establecidos por una especie de movi- 
miento melódico gravitacional y por un movimiento armónico 
basado en acordes de tensión mayor y menor; el acorde triádico 
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es primariamente el punto focal de cadencia y descanso ?. 


notable semejanza con el viejo sistema tonal —basada no eh la| 


tradición y el uso sino en una validez presumiblemente acú: ica 


jos anteriores para revisarlos con el fin de que se conicemaraiWa, 


y psicológica— fue adoptada por el compositor de una manera 
completa que hasta retornó a algunos de sus importantes trab) 


más estrechamente a su última manera de pensar, pudiendo ci- 
tarse como ejemplo Das Marienleben, revisada en 1948 (véase 
ejemplo 7-1). 

Aunque Hindemith pensó respecto de sus ideas teóricas y de 
sus métodos de enseñanza como si se tratara de una síntesis, en 
la realidad, esas ideas han demostrado tener importancia sólo para 
ciertos tipos de música, principalmente la del mismo Hindemith. 
Para él, sin embargo (aunque tal vez menos para sus alumnos e 
imitadores) esas ideas provelan una manera de alcanzar un tipo 
coherente de lenguaje musical que sirviese de sustento a la inven- 
ción y produjera formas consistentes y de gran vuelo dentro de 
un lenguaje tonal individual y contemporáneo, Las últimas obras 
del compositor se ajustan a las normas así establecidas: su Ópera 
basada en la vida de Kepler, Die Harmonie der Welt (1956); su 
ópera basada en la obra de Thorton Wilder The Long Christmas 
Dinner (1960), la puesta en escena de When Lilacs last in the 
Dooryard Bloom'd (1946) de Whitman; el “Octeto” (1956), y 
sus últimas composiciones corales, Hindemith intentó sintetizar 
la gran tradición lineal con una especie de tonalidad cromática- 
mente acentuada; al hacerlo así creó un estilo individual con su 
inconfundible sonoridad de segundas mayores y menores, de cuar- 
tas y quintas. Todo se mueve, todo trabaja, todo está bajo perfecto 
control; la música es adecuada a los instrumentos y, dentro de 
su estrecha gama rítmica, continúa adelante, Hindemith puede 
ser expresivo, tiene siempre un idioma propio, pero a veces es 
rutina. El mismo considera sus últimos trabajos como un des 
arrollo lógico y maduro de sus alocados días de juventud; pero 
probablemente su máximo poder creador está en esos primeros 


1 La clasificación de Hindemith de las estructuras. de los acordes, de 
los intervalos y de las relaciones de los acordes triádicos se ha descripto 
como un sistema tonal sin la noción de tonalidad. El sistema clásico sería 
entonces, presumiblemente, un caso especial dentro de este principio teórico 
más amplio. 
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a. — Comparación de los compases iniciales. 


hast du dies 


yn ibi 


+ sprin-gen  diir- fen 


y: 
11 


ÉjemeLo 7-1. — Hindemith, Das Marienleben, “O hast du dies gewolll” 
Versiones de 1922-1923 y 1948, Citado con autorización de B. Schott's 


Sóhne. Mainz. 
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b. — Comparación de los compases finales, 


EJEMPLO 7-1.-— Continuación. 


trabajos sin trabas, y ciertamente son preferibles las primeras ver- 
siones de las obras revisadas. 

Incuestionablemente hay una lógica y, hasta determinado pun- 
to, cierto desarrollo interno en la obra de este compositor. A dife- 
1 rencia de otros autores prolíficos nunca dejó de observar crítica- 
mente su propia obra: sus niveles de artesanía nunca flaquearon; 
sólo su inspiración. Cada vez que su imaginación igualó a su arte- 
sanía —el nivel de su invención es especialmente elevado en sus 
composiciones dramáticas— fue capaz de convertir su síntesis per- 
sonal teórica y práctica en la más elevada comunicación artística. 
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La difusión del neo-clasicismo 


El neo-clasicismo o la neo-tonalidad de una u otra manera 
se convirtieron en la idea internacional predominante en las dé- 
cadas del 1930 y 1940. Se ha dicho, con gran parte de verdad, que 
el neo-clasicismo como tal difícilmente constituya un “estilo” o 
“escuela” y en realidad el mayor impacto de las nuevas técnicas 
tonales se produjo en el desarrollo de los nuevos estilos nacionales 
que serán analizados en el próximo capítulo. Sin embargo, quedan 
cierto número de compositores y de obras que deben mencionarse 
aquí, cuya ubicación de carácter esencialmente internacional es- 
tuvo fuertemente condicionada por ideales clásicos interpretados 
mediante nuevas formas tonales, 

En Francia encontramos varias figuras menores que, si bien 
oficialmente se hallan fuera del grupo de “Los Seis”, estuvieron 
vinculadas a él tanto en estilo como en temperamento. Los más 
importantes son Jacques Ibert (1890-1962) y Jean Francaix (naci- 
do en 1912), dos ingeniosos talentos menores cuya estética va desde 
un tipo de neo-impresionismo (Escalas de Ibert, de 1922), a una 
jovialidad musical que se aproxima mucho a Poulenc y Milhaud 
(quinteto de vientos de Ibert y concertino para piano y orquesta 
de Francaix). También debe mencionarse la obra del último pe- 
ríodo de Vincent d'Indy (1851-1931). D'Indy, que musicalmente 
derivaba de Franck, fue un importante pedagogo, y la Schola Can- 
torum, de la cual fue director desde sus comienzos en 1900 hasta 
su muerte, fue un importante centro de nuevas ideas así como de 
la renovación de las viejas. Bajo la dirección de D'Indy, la Schola 
abrió camino en la ejecución moderna y auténtica de la música 
antigua; también desarrolló nuevas técnicas para la enseñanza de 
la composición. La obra del propio D'Indy es una curiosa mezcla 
del rico estilo sinfónico de Franck y Wagner de la última parte del 
siglo diecinueve, un sentido de técnica y forma clásicas, una ex- 
tensa y moderna paleta cromática utilizada en forma algo curiosa, 
y un amor por la canción folklórica y su simplicidad. Algunas de 
estas ideas fueron llevadas más lejos aun por Albert Roussel (1869. 
1937), alumno de D'Indy, quien, comenzando en una especie de 
combinación de D'Indy y Debussy, alcanzó un estilo neo-clásico 
individual, cuyo desarrollo parece ser paralelo al de Stravinsky más 
que directamente influido por éste. 


5 e Ir 
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La tradición clásica fue italiana en gran parte pero el neo- 
clasicismo como idea intelectual expresiva tuvo un papel relativa- 
mente menor en la vida musical moderna de Italia, con una sola 
excepción importante, Alfredo Casella (1883-1947) en un tiempo 
compositor influyente y ahora olvidado, desarrolló ur estilo tonal 
basado en el uso libre de los siete intervalos diatónicos combina- 
dos con firmes formas clásicas provenientes de la tradición de Mon- 
teverdi y Scarlatti, Casella fue una figura relevante en la vida 
musical italiana, desempeñando un importante papel en la revi- 
viscencia de la música instrumental de su país; también contribuyó 
a Crear un moderno estilo tonal itálico y a asegurar que las ideas 
ultracromáticas, atonales y dodecafónicas no penetraran en la vida 


.Musical italiana, tal como en realidad no ocurrió hasta después 


de su muerte. El más importante de los jóvenes italianos neo- 
clásicos fue Goffredo Petrassi (nacido en 1904) quien antes de in- 
corporarse al vanguardismo, como ocurrió en los últimos años, 
escribió una serie de obras en un estilo tonal serio, colorido, abs- 
tracto y flexible?, 

En la mayoría de las países de Europa el “neo-clasicismo” fue 
por largo tiempo considerado por muchos como una forma de in- 
telectualización musical y hasta de ultra-modernismo. Sin embar- 
go, en Alemania cierto número de compositores tomaron algunos 
de los aspectos y técnicas más simples de Stravinsky, Hindemith 
y de los franceses para sintetizar un estilo neo-tonal accesible y 
popular. El más importante de éstos es, sin duda, Carl Orff (na- 
cido en 1895) cuya música teatral en triíadas y bloques está cons- 
truida sobre estructuras armónicas repetidas obsesivamente, figu- 
ras melódicas repetitivas y semideclamadas y una orquestación 
simple y llena de color basada en sonidos de percusión, casi toda 
derivada claramente de Stravinsky, especialmente de Les Noces. 
Orff ha aplicado algunos de estos materiales a una especie de mé- 
todo de enseñanza por el juego creador destinado a los niños, el 
que ha tenido muy buen éxito en Alemania y otras partes. Wer- 
ner Egk (nacido en 1901), cuyo nombre y música se vinculan a 
menudo con Orff, escribe de manera más elaborada, basándose en 
tipos populares e influido por el estilo francés, La música de Egk 
tiene una dirección y un desarrollo simples; la de Orff, en cam- 


2 La obra de otros “neo-tonalistas” italianos —Respighi, Pizzetti, Mali- 
piero— será considerada en el capítulo octavo. 
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bio, intencionalmente no tiene ninguna. En realidad la música de 
Orff aparece, virtualmente, como la representante última y más 
simple de esa estética de la simplicidad que tuvo considerable in- 
fluencia en la música europea y americana entre las dos guerras. 

En la Sinfonía Clásica, y en muchas de sus obras posteriores, 
Sergei Prokofiev realizó algo así como una síntesis tonal que cons- 
tituye, en muchos aspectos, un auténtico y convincente “neo-clasi- 
cismo”; lo mismo es también cierto (aunque en grado mucho me- 
nor) en lo que se refiere a la obra de Dimitri Shostakovitch (na- 
cido en 1906). En Inglaterra la obra Fagade de William Walton 
se acerca mucho en cuanto a ingenio e intención al estilo francés 
de ese período, especialmente en su forma original, con poesía de 
Edith Sitwell recitada con acompañamiento de música de cáma- 
ra. Toda la música tonal altamente original de Benjamín Britten 
podría ubicarse aquí; también importantes trabajos estadouniden- 
ses como las primeras composiciones de Roger Sessions, la Sinfo- 
nía breve y otras piezas de Aaron Copland, las versiones de Virgil 
Thomson de poesías de Gertrude Stein, los primeros trabajos de 
Elliott Carter, Lukas Foss y Arthur Berger, la mayor parte de la 
música de Irving Fine, muchas composiciones de Walter Piston 
y Roy Harris, lo mismo que un numeroso grupo de obras de jóve- 
nes compositores muestran una fuerte inclinación neo-clásica o 
neo-tonal de alguna clase u otra. El neo-clasicismo fue, no hace 
mucho, tema de discusión; ya no lo es, y a medida que las técnicas 
de tonalidad del siglo veinte son asimiladas o superadas —como 
ocurre más generalmente ahora— la vieja terminología parece te- 
ner cada vez menor significado. El neo-clasicismo se desvaneció 
en series de modestos estilos de naturaleza ecléctica y extremada- 
mente limitados en su objetivo. Compositores como Stravinsky y 
Hindemith pudieron recrear formas tonales de las que surgieron 
grandes composiciones, obras que fueron inteligentes, obras de artl- 
fices, claras y hasta accesibles, en un idioma propio y lleno de vita- 
lidad, unidas con la tradición pero esencialmente nuevas y capaces 
de asimilar fácilmente elementos tan divergentes como citas de clá- 
sicos, música folklórica, jazz, parodia, sátira, elegancia y gran can- 
tidad de pensamiento intelectual serio y de comunicación respecto 
de la naturaleza de la forma, artesanía, arte y experiencias musica- 
les. El experimento fue, después de cierto momento, demasiado 
limitador, demasiado restrictivo para otra generación, y, en reali- 
dad, hasta para el mismo Stravinsky. Si la tonalidad ha de seguir 
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manteniendo vitalidad es evidente que tendrá que encontrar for- 
mas nuevas. 
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Se ha escrito poco o nada sobre el “neo-clasicismo” en sentido 
general. hecho que puede deberse en parte a lo inadecuado de este 
término útil pero impreciso. Acerca de Hindemith, son fundamen- 
tales sus propias obras Craft of Musical Composition (Nueva York, 
1941, 1942) y A Composer's World (Cambridge, 1952). Un buen 
libro de indole general en alemán es Paul Hindemith de Heinrich 
Strobel (Mainz, Alemania, 1948). Contemporary Tone Structures 
de Allen Forte (Teacher's College, Nueva York, 1955) es un in- 
tento serio y poco común de analizar las nuevas ideas tonales. 
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Los estilos nacionales 


El desarrollo de estilos nacionales fuera de Europa Central 
está estreohamente vinculado a la evolución internacional general 
de la música del siglo xx. El descubrimiento de la música folkló- 
rica, particularmente la de Europa Oriental, fue uno de los fac- 
tores que ensancharon los horizontes de la música occidental. Al 
mismo tiempo, no pudieron producirse desarrollos extensos e in- 
dependientes de gran significación hasta que hubiese terminado 
el largo dominio del sistema tonal central. En general, se necesitó 
alguna clase de marco tonal dentro del cual los diferentes lengua- 
jes nacionales —derivados de ueñas formas de música folklóri- 
ca y de danzas— pudieran expandirse en amplios medios de comu- 
nicación creadora. Así fue cómo, fuera de Alemania y Francia, se 
desarrollaron toda una serie de estilos locales, adaptando primero 
influencias de Debussy y Ravel, más tarde de Stravinsky, Hinde- 
mith y otros, a las modalidades locales del lenguaje. A pesar del 
hecho de que la principal oposición ideológica en la primera parte 
del siglo veinte se produjo entre los partidarios del “Neo-clasicis- 
mo” de Stravinsky y los seguidores de las ideas cromáticas y dode- 
cafónicas de Schoenberg, fueron más bien los fuertes estilos loca- 
les y nacionales los que constituyeron el núcleo principal contra 
las ideas atonales y dodecafónicas. Esto no fue en modo alguno 
meramente una cuestión de conservadorismo ni de orgullo local. 
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Entre las crisis económicas políticas y sociales de fines de las dé- 
cadas de 1920 y de 1930 apareció una corriente dominante de pen- 
samiento social y estético que rechazó al vanguardismo atonal y 
experimental de la primera parte del siglo en favor de un tipo de 
popularismo musical, de una simplicidad y accesibilidad expresa- 
das mediante el uso de formas tonales y de materiales populares 
y folklóricos. 


Europa Oriental: Bartók 


La figura más importante que surgió en Europa Oriental 
fue Béla Bartók (1881-1945). Hungría, a pesar de ser un país in- 
tensamente musical, había estado durante mucho tiempo bajo la 
hegemonía política y artística de Viena y Europa Central; Bartók 
fue educado a la manera tradicional y sus primeros trabajos re- 
cuerdan frecuentemente a Brahms y a Richard Strauss. Las in- 
fluencias liberadoras fueron Debussy y la canción folklórica ma- 
giar. Con Zoltán Kodály, Bartók recorrió la campiña húngara y 
realizó las primeras colecciones definitivas de música folklórica de 
Europa Oriental. Transcribió esta música de una manera comple- 
tamente liberada de los prejuicios del siglo diecinueve, que había 
comprimido el carácter altamente diferenciado del arte folklórico 
en el lecho de Procusto de la tonalidad tradicional y que había 
confundido la genuina expresión folklórica húngara con la popu- 
larizada música “gitana” de los cafés. No sólo fue capaz Bartók 
de establecer el carácter distintivo del estilo húngaro; también pudo 
registrar y distinguir otras clases de música folklórica oriental de 
características distintivas peculiares. Nada de esta música respon- 
de a las convenciones del pensamiento tonal de Europa Central. 
Buena parte de ella es de naturaleza heterofónica; un pedal o un 
acompañamiento rítmico subyace debajo de una melodía lineal 
que sin embargo aparece en versiones diferentes, a veces simultá- 
neas y a menudo muy adornadas, 

En las primeras obras de Bartók, su “Rapsodia” Opus 1 (1904) 
y sus Suites para orquesta Opus 3 y 4 (1905-1907), la disposición 
del material húngaro debe ya algo a Debussy; aun cuando Bartók se 
desprendió de la influencia directa del compositor francés, puede 
hallarse un cierto tipo de forma y de color impresionista en Obras 
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tales como El castillo de Barba Azul (1911) y los muchos movi- 
mientos con carácter “nocturno” de sus obras instrumentales pos- 
teriores. En Dos retratos de 1907 y especialmente en sus Bagatelles 
para piano de 1908, el autor se movió rápidamente y con seguri- 
dad hacia una fase madura y original, fase similar y paralela a 
otros desarrollos ocurridos en otras partes. Las Bagatelles, además 
de ser estudios técnicos realizados con ideas rítmicas, melódicas y 
armónicas nuevas, también muestran la manera en que Bartók 
estilizó ideas melódicas y rítmicas extrayendo de las mismas sus 
cualidades sonoras características, transformándolas en armonías, 
contralíneas y colores. En su Cuarteto de cuerdas N9 1, también 
de 1908, Bartók se yuelca nuevamente hacia un gran estilo contra- 
puntístico centro-europeo con cierta clase de cromatismo tonal 
errante que no siempre convence. Pero en la música para piano 
de 1909-1911 —especialmente en el muy conocido Allegro bárbaro— 
en Dos retratos para orquesta de 1910, en las dos grandes obras para 
teatro de 1911 y 1915, El castillo de Barba Azul y el ballet El Prin- 
cipe de Madera y en la Suite para piano, Op. 14, de 1916, Bartók 
desarrolla un lenguaje amplio y colorido de gran vitalidad y fuerza. 
Hay poco y nada de material folklórico textual, si es que hay algu- 
no, en la música, pero el carácter húngaro está omnipresente. Lu 
estructura armónica sigue siendo, todavía, básicamente triádica o, 
al menos, la tríada representa el principal punto de partida y de 
retorno. Las estructuras básicas son tonales aunque, naturalmente, 
no en el sentido antiguo. La escritura tonal y el sentido estructural 
de Bartók no son del todo consistentes; procede más bien de un 
punto a otro con el carácter modal de la invención melódica sus- 
tentado por una vitalidad rítmica, metros cambiantes, color a lo 
Debussy y movimiento armónico paralelo. Sonidos más suaves de 
acordes de novenas y undécimas, interrumpidos por tajantes diso- 
nancias armónicas, se abren en puntos claves de la articulación for- 
mando acordes triádicos. 

Aproximadamente en esa época Bartók debió haber conocido 


los recientes desarrollos musicales realizados en Viena y en París: su* 


Cuarteto de Cuerdas N? 2 de 1917 y El Mandarín Maravilloso, un 
ballet de 1919, muestran, respectivamente, fuerte influencia de 
Schoenberg y Stravinsky. Estas dos impactantes composiciones pre- 
sentan un notable contraste: la primera es contrapuntística, alta- 
mente desarrollada, e intensamente expresiva dentro de su intros- 
pección; la otra, violenta en la manera del primitivismo sofisticado 
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Béla Bartók, dibujado en 1944, un año antes de su muerte, por Alexan. 
der Dolbin. Colección Meyer, Paris. 


112 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


de Le Sacre du Printemps. Es casi como si el mismo Bartók hubiera 
tenido que recapitular para sí las experiencias revolucionarias de 
unos pocos años atrás con el fin de lograr dominio de la libertad 
rítmica, de la disonancia armónica, de la amplitud tímbrica, de la 
forma en block y de las estructuras aditivas de un Stravinsky, y del 
control organizador intenso, apretado y contrapuntístico de un 
Schoenberg. Después de esto Bartók pudo crear su propio mundo 
de imágenes en el que todas esas técnicas y materiales —canciones 
folklóricas, armonías tonales construidas en terceras, ultracromatis- 
mo y atonalidad disonante, construcción serial contrapuntística, 
ritmo colorístico persuasivo— pudieron funcionar (a menudo una 
al lado de la otra) como ideas expresivas y estructurales compatibles 
con las cualidades especiales de su propia invención. 

Para Bartók la década de 1920 estuvo dedicada a componer 
música de cámara: las sonatas “difíciles” para violín y piano de 
1921-1922, la Sonata para piano y la Suite Out of Doors, de 1926 
y los cuartetos para cuerdas Tercero y Cuarto de 1927-1928, son 
obras de gran intensidad en las que el autor, por primera vez, ex- 
tiende su propio estilo personal en manifestaciones de considerable 
tamaño y forma. (La construcción de sus obras teatrales, aunque 
extensa, había sido esencialmente una acumulación de hechos loca- 
lizados). El Cuarteto de Cuerdas N? 3, con su construcción en un 
extenso y único movimiento, y el N? 4, con sus transformaciones 
y repeticiones apretadamente organizadas, sostienen líneas de pen- 
samiento unificadas durante largos períodos expresivos mediante 
una sutil manipulación de un material que es imaginativo en su 
forma, limitado en contenido, pero de amplias e impactantes impli- 
cancias. Así pues, los intervalos de semitono y de tono entero del 
comienzo del Cuarto cuarteto, con su carácter armónico y melódico 
estrechamente entrelazado y llenando segmentos específicos del es- 
pacio cromático (es casi imposible decir dónde cesa la armonía y 
comienza la melodía) no sólo inundan toda la obra con su sonori- 
dad característica sino que, en último término, dan forma al con- 
junto de la invención armónica y melódica (Ejemplo 8-1). 

Estas composiciones de cámara están construidas sobre la base 
de un carácter rítmico y fraseológico que a menudo sugiere marca- 
damente ideas folklóricas, y que depende de una especie de tonali- 
dad aseverativa en pequeña escala, si bien en sus grandes estructu- 
ras están organizadas según otros principios. El método típico es 
el de infundir a todos los movimientos una sonoridad particular 
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(contornos armónicos, melódicos y rítmicos característicos, timbres, 
articulaciones, etc.), método que se halla aproximadamente a mitad 
de camino entre ciertas técnicas tonales de Stravinsky y la construc- 
ción serial altamente ordenada de Schoenberg. 

Por contraste, las relativamente pocas composiciones orquesta- 
les de Bartók en este período —orquestaciones de canciones folkló- 
ricas escritas originalmente para piano, la Dance Suite de 1923, el 
Concierto para Piano N? 1 de 1926 y las dos Rapsodias para violín 


a. — Primer movimiento, compases iniciales, 
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EJEMPLO 8-1. — Bartók, Cuarteto de Cuerdas N9 4; Primer movimiento. 
(O) 1929 Universal Edition; renovado en 1956. Reimpreso con la autori- 
zación de Boosey k Hawkes, Inc. y Universal Edition. 
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bh. Primer muvimiento, compases finales. 
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FjemeLo 8-1. — Continuación. 


y orquesta «de 1928— están escritas en una vena tonal más accesible y 
el uso del material húngaro es de naturaleza más amplia y popular. 
Comenzando con la Cantata Profana de 1930 y el Concierto para 
piano NO 2 del año siguiente, Bartók mostró una fuerte tendencia 
a sintetizar estos aspectos de su trabajo. Así, aunque el Quinto 
Cuarteto de Cuerdas de 1934 ostenta un típico estilo disonante, 
magro, ritmico y de fuerte impulso, su construcción tonal es más 
clara que la que muestran los cuartetos Tercero y Cuarto; el Sexto 
Cuarteto de 1939 está construido en una clara tonalidad de acordes 
triádicos derivados del movimiento contrapuntístico y de la yuxta- 
posición y relaciones de ideas interválicas básicas construidas en 
base a terceras y quintas. En cuanto a sonoridad, el Sexto Cuarteto 
parece ser un retorno a un idioma tonal más claro y anterior, pero 
en realidad, la técnica es una extensión de ideas que aparecen en 
toda la obra de Bartók, Es así como su tratamiento cíclico favorito 
aparece aquí bajo la forma de una introducción a los varios movi- 
mientos que se expande constantemente hasta convertirse en la to- 
talidad del movimiento final; en forma similar, la construcción 
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triádica, aunque de naturaleza claramente tonal, es también una 
extensión del principio interválico que, en los cuartetos anteriores, 
fue elaborado a partir de intervalos tales como segundas menores 
y séptimas mayores, aquí reemplazadas por terceras y quintas. 

La totalidad de la gama de las técnicas de Bartók' puede en- 
contrarse en miniatura en la notable serie de estudios que consti- 
tuyen su “Microcosmos” (1926-1937), un “Gradus ad Parnassum” 
no sólo para estudiantes de piano sino para los estudiosos de las 
ideas creadoras. La mayoría de sus obras posteriores muestran cier- 
ta clase de síntesis de este material muy diverso combinado con 
métodos estructurales de gran amplitud: el Divertimento para cuer- 
das (1939), Música para instrumentos de cuerda, percusión y celesta 
(1936), la Sonata para dos pianos y percusión (1937), el Concierto 
para violín (1938), Contrastes para clarinete, violín y piano (1938), 
el Concierto para orquesta (1944), el Tercer concierto para piano 
(1945), y el Concierto para viola terminado por Tibor Serly des- 
pués de la muerte de Bartók en 1945, son todas composiciones de 
carácter claro y abierto en las que se restablecen las formas tonales 
en el amplio contexto de la libertad expresiva. La Música para 
cuerdas, percusión y celesta, que tal vez sea de todas las obras de 
Bartók la de alcance mayor en cuanto a carácter e invención, co- 
mienza con una fuga cromática más bien densa construida sobre 
uno de los tipos melódicos más característicos del autor: una suce- 
sión de intervalos de tonos y semitonos ascendentes y descendentes 
contenidos en un ámbito muy pequeño (Ejemplo 8-2a). En lo que 
respecta al detalle, esta música no suena como tonal en modo 
alguno, pero la tonalidad de su estructura, que parte de un La y 
termina en la misma nota, pasando a través de ciclos armónicos y 
melódicos de quintas, sugiere la interpretación cromática de una 
organización tonal de gran alcance. El segundo movimiento, con 
su vitalidad rítmica acentuada por el sonido antitonal de dos pe 
queños conjuntos, se aleja y retorna nuevamente a una sonoridad 
tonal muy estable. El tercer movimiento, pieza característica de 
"Música nocturna”, está construido sobre timbres aislados y sim- 
ples estructuras repetidas que se disuelven en un agitado movi- 
miento y que luego se reconstruyen nuevamente. El gran final en 
La mayor, con su sonoridad folklórica, es algo incoherente en sí 
mismo, pero redondea la totalidad del trabajo con su notable téc- 
nica de reinterpretar las anteriores sonoridades y tipos cromáticos 
en términos diatónicos y tonales de base triádica (Ejemplo 8-2 b-c) . 
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creador, pero la índole de su síntesis y la naturaleza incluyente de 
su técnica de composición son tal vez de mayor importancia que la 
que hasta ahora le fue reconocida. En la obra de Bartók hay cali- 
dades universales que trascienden las características superficiales 
atrayentes y personales, si bien quizás limitadas e inconsistentes, 
que ostenta su música. 


Europa Oriental: Hungría y Checoslovaquia 


El compositor húngaro más importante del siglo veinte des- 
pués de Bartók es Zoltán Kodály (nacido en 1882), colega muy 
cercano del primero y su colaborador en la gran obra de recolectar 
música folklórica húngara. La música mejor conocida de Kodály 
es la suite derivada de su comedia musical Háry János, aun cuando 
sus adaptaciones amenas si bien ligeramente triviales de estilos po- 
pulares y folklóricos no sean en realidad representativas de sus tra- 
bajos serios. La música de Kodály presenta una mayor orientación 
tonal y triádica que la de Bartók, aunque no en el sentido de su 
colega húngaro tradicionalista Ernst von Dohnányi (1877-1960). La 
producción de Kodály incluye considerable cantidad de música de 
cámara; son especialmente notables su sonata para violoncelo solo 
(1915), una Serenata para dos violines y viola (1919-1920), y dos 
cuartetos de cuerdas (1908, 1916-1917) los que a pesar de no poseer 
las cualidades especiales de intensidad, originalidad y pensamiento 
reflexivo, que ofrece la obra de Bartók, son ensayos vigorosos y líri- 
cos de contornos convincentes. El estilo de este autor, con su sono- 
ridad abierta, basada en la tríada y su derivación de un melodis- 
mo lírico húngaro es eminentemente adecuado para la voz humana 
e incluso deriva de ella. Kodály estableció en Hungría el principio 
de que el canto debería ser la base de la educación musical e intro- 
dujo una serie de reformas e innovaciones en la organización de la 
enseñanza del canto coral que tuvieron gran influencia. Quería 
que todos los niños participaran del canto coral y muchas de sus 
propias obras corales fueron pensadas para ser interpretadas por 
niños, aficionados y estudiantes. El corazón de su arte se encuentra 
en sus canciones, en sus coros y en sus grandes composiciones para 
coro y orquesta, tales como su Psalmus Hungaricus (1923). 
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Un llamativo ejemplo de la liberación de la imaginación crea- 
dora de un compositor de Europa Oriental lograda mediante la 
asimilación de ideas nuevas, nos lo da el checo Leoá Janátek, que 
nació en 1854 y murió en 1928, siendo diez años mayor que Strauss 
y apenas otros tantos más joven que Dvorák; durante años fue maes- 
tro de música de provincia y su música era la de un Dvorák pro- 
vinciano. Su lugar de residencia era un pequeño lugar poco cono- 
cido de lo que luego sería Checoslovaquia. De pronto, al filo del 
cambio de siglo, tanto su estilo como su capacidad creadora se en- 
sancharon en su notable ópera Jenufa, de 1904. Sin embargo, trans- 
currieron más de diez años antes de que Jenufa se representara en 
Praga y en Viena (1916), y sólo en los últimos años de su vida 
Janácek produjo la notable serie de obras originales y vigorosas 
que le han dado la reputación de que goza: El diario de un desapa- 
recido (1916); Katya Kabanová (tema de Ostrovsky) (1919-1921) 
La zorrita astuta (1921-1923); El caso Makropulos (texto de Ca- 
pek. 1923-1924); “De la casa de los muertos” (según Dostovevsky 
1928); la Slavonic Mass; la Sinfonietta, de 1926 y diversas obras de 
música de cámara. Janácek, al igual que Kodály, combinaba un 
melodismo folklórico con un estilo básicamente tradicional, pero el 
carácter de su música es completamente distinto al de sus contempo- 
ráneos húngaros más jóvenes, hecho que no se circunscribe sola- 
mente a las diferencias existentes entre la música folklórica de am- 
bos países. Janacek jamás utilizó específicamente material folklóri- 
co sino que su discurso musical deriva del carácter de la poesía en 
prosa de la música folklórica eslava con sus intervalos y escalas 
características, su Íntima identificación con el lenguaje y el carácter 
insistente y repetido de sus líneas melódicas. Es característica la 
preocupación casi obsesiva por la repetición con pequeñas figuras 
insistentes de carácter casi prosaico, repetidas una y otra vez en 
secciones semejantes a bloques; las secciones más grandes están cons- 
truidas mediante yuxtaposición y contraste de esos bloques grandes 
y simples, dispuestos en capas rítmicas fuertes y persistentes. En la 
Sinfonietta, única pieza sinfónica importante, también se percibe 
esta técnica; pero constituye lo básico en sus obras dramáticas; por 
sobre todo fue un hombre de teatro con una comprensión intensa 
e intuitiva del papel desempeñado por la simplicidad y del impacto 
de la repetición y de los contrastes abruptos en la construcción dra- 
mática. El pesimismo irónico de estos trabajos —de fuerte raigam- 
bre eslava— está expresado mediante la ingenuidad afirmativa y 
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aun sofisticada de la música, y esto por sí produce algunas de las 
grandes tensiones dramáticas, El estilo maduro de Janátek fue lo- 
grado casi con seguridad gracias a su contacto con las principales 
corrientes del pensamiento musical occidental producidas después 
de la Primera Guerra Mundial —el propio Stravinsky-bien pudo 
haberlo influido— pero esas corrientes (no reconocibles fácilmente 
excepto en cuanto al carácter de simplicidad poética, ascética y aún 
angulosa que aparece en la superficie, y en la construcción “adi- 
tiva” que se mantiene por debajo) están transformadas en un estilo 
de precisión expresiva y originalidad dramática, 

Josef Suk (1874-1935) que fue el principal discípulo y sucesor 
de Dvorák, comenzó como un Dvorák polifónico y sus horizontes 
armónicos se expandieron más tarde hasta incluir una variedad de 
técnicas modernas. A su vez el más conocido discípulo de Suk fue 
Bohuslay Martinu (1890-1959) quien, además, estudió en París con 
Roussel y que unió la tradición checa con fuertes dosis de estilo 
francés (Ravel, d'Indy, Roussel), para adquirir, posteriormente, 
una manera más bien internacional con fuerte tendencia tonal y 
neo-clásica. 


Europa Oriental: Rusia 


Desde las postrimerías del siglo diecinueve coexistieron en 
Rusia fuertes corrientes de conservadorismo ultratradicional y de 
innovaciones radicales que se mantuvieron hasta las campañas 
antimodernistas del período de Stalin en la década de 1930. La vie- 
ja tradición romántica está representada por Sergei Rachmanino!Í 
(1873-1943) quien a pesar de haber salido definitivamente de su 
país en 1917, y haber vivido hasta 1943, había ya compuesto antes 
de la Primera Guerra Mundial la totalidad menos dos o tres de 
sus obras más difundidas. Por otro lado, la fuerte personalidad 
de Scriabin atrajo la atención de los jóvenes músicos rusos de incli- 
nación mística los que también empezaron a mostrar notables 
tendencias a seguir caminos propios, Es difícil establecer cuáles 
son exactamente las fuentes de la primera música de Prokofiev; tal 
vez en parte Scriabin, pero en modo alguno Stravinsky. Prokofiev 
compuso su Primer Concierto para Piano en 1911, sus obras para 
piano tempranas entre 1908 y 1913 y su Primer Concierto para vio- 
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lin en 1915-1917, antes de que pudiera haber conocido mucho sobre 
el desarrollo de Stravinsky; y aun la Suite Escita de 1914, a pesar de 
todos sus acentos “stravinskyanos”, es realmente paralela a La 
Consagración, antes que originada en ella. Esa suite señala el 
comienzo de un período diferente en la vida de Prokofiev; a saber, 
un desarrollo sólo interrumpido brevemente por la vivida reinter- 
pretación de la tradición realizada en su “Sinfonía clásica”. En 
obras tales como Sarcasmos y Visiones Fugitivas, para piano, la 
sonatas para piano Tercera y Cuarta, el ballet Chout, la ópera 
El jugador (1915-1917, basada en Dostoievsky) , Sept, ils sont sept 
para tenor, coro y orquesta, todas anteriores a 1920, la construc- 
ción es en base a texturas altamente disonantes a menudo combi- 
nadas con un gran impulso motor. La música de Prokofiev de este 
período ostenta el más amplio surtido de medios y en el marco 
de los pocos años que van desde 1919 a 1923 produjo las siguientes 
obras maestras de su primera época: El amor por tres naranjas 
y El ángel de fuego, dos obras completamente contrastantes, la 
primera satírica e irónica, escrita con gran ingenio y gusto; la se- 
gunda intensamente dramática, expresionista, una curiosa y efec- 
tiva combinación de lo irónico y lo visionario. 

Prokofiev, que abandonó Rusia en 1918, se dirigió primero 
a los Estados Unidos y más tarde a París donde trabajó durante 
la década de 1920, componiendo dos ballets para Diaghilev, Le 
pas V'acier y L'enfant prodigue, sus sinfonías Nos. 2, 3 y 4 y sus 
conciertos para piano Nos. 3, 4 y 5. Después de El ángel de fuego 
y de la notable sinfonía que derivó de esta ópera (la N? 3), la 
música del período parisino de este autor es brillante, de poderoso 
arrastre y vigorosa pero, con una o dos excepciones, no del mismo 
nivel de sus composiciones anteriores. Es posible que le haya sido 
difícil trabajar en París, lejos de Rusia; de cualquier modo, en 
1934 retornó a su tierra y casi inmediatamente se sumergió en una 
serie completa de proyectos “prácticos” los que incluian las par- 
tituras para los filmes Lieutenant Kije y el Alexander Nevsky de 
Eisenstein, los ballets Romeo y Julieta y La Cenicienta, las óperas 
de propaganda Simeón Kotko y La historia de un hombre verda- 
dero y una ópera basada en La Guerra y la Paz de Tolstoi, el 
admirable cuento para niños Pedro y el lobo, cantatas y otros 
trabajos vocales con textos patrióticos o de propaganda. Diversas 
obras de música de cámara, las Sonatas para piano 6%, 7% y 8%, su 
Concierto para violín N9 2 y sus tres últimas sinfonías (incluyendo 
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la quinta) son también productos de su período soviético. La 
mayor parte de esta música se caracteriza por la drástica simplifi- 
cación del estilo y, siguiendo la línea de presiones políticas en la 
vida soviética y de algunas ideas estéticas que prevalecían en ese 
momento, por una fuerte revitalización de los procedimientos 
tonales Esta evolución estilística tomó la forma no tanto de un 
nacionalismo o populismo ruso consciente, sino la de un claro y 
accesible neo-clasicismo. Los ideales del siglo dieciocho son evo- 
cados en el uso de la forma sonata —por lo menos en su cáscara 
externa— en la estructura armónica triádica, en el uso de figuras 
de acompañamiento simples de tipo “bajo Alberti”, en las estruc- 
turas simples del ritmo y de la frase y en el carácter de la caden- 
cia. La cadencia clásica es muy importante en el estilo de Proko- 
fiev; la utiliza como punto de referencia, como articulación local, 
para clarificar una serie constante de deslizamientos laterales a 
tonalidades lejanas. Estos ciclos de tonalidades, a menudo vincu- 
ladas muy levemente y sólo rozadas ligeramente, dan a la música 
de este autor su característica sonoridad, diatónica, pero constan- 
temente modulada. 

A pesar de las modificaciones que Prokofiev realizó en su 
estilo para obtener claridad y simplicidad, su música fue frecuen- 
temente atacada en la Unión Soviética por razones que seguirán 
siendo oscuras a los observadores occidentales; quizá la falta de 
un carácter abiertamente nacionalista sea uno de los factores. Sin 
embargo, existen muchos puntos de correspondencia entre el desa- 
rrollo de Prokofiev y el de Stravinsky —para no mencionar a jó- 
venes compositores rusos emigrados como Alexander Tcherepnin 
(nacido en 1899) y Nicolás Nabokov (nacido en 1903) —, y parece 
razonable hablar de una tradición rusa de neo-clasicismo de la 
que la música de Prokofiev forma parte. Tal como ocurrió con 
Stravinsky las elecciones artísticas de Prokofiev fueron cuidadosas 
y conscientes; pero a diferencia de aquél nunca logró encontrar 
formas nuevas y orgánicas ni para sus nuevas ideas e ideales ni 
para las ideas neo-clásicas; la atracción que despierta su obra resi- 
de en último término en cualidades como el carácter lírico de 
su invención y, en sus primeras composiciones, el carácter arrolla- 
dor de su movimiento musical. 

La personalidad musical de Prokofiev se formó mucho antes 
de la Revolución de 1917. De entre los jóvenes compositores cuyas 
carreras coinciden con el advenimiento del régimen comunista, 
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sólo tres tienen significación que exceda los límites locales: cl ar- 
menio Aram Khatchaturian (nacido en 1903), Dmitri Kabalevsky 
(nacido en 1904), y Dmitri Shostakovitch (nacido en 1906). Los 
dos primeros han sostenido los ideales del populismo musical ba- 
sado superficialmente en material folklórico, aunque grandemente 
amplificado en una manera sinfónica burguesa y de romanticismo 
tardío. Shostakovitch es, en cambio, una personalidad musical 
mucho más original e individual, cuya carrera y desarrollo ha 
sido —quizá, infortunadamente— identificada estrechamente con 
las vicisitudes políticas y estéticas de la vida soviética en estos úl- 
timos cuarenta años; el propio autor declaró en varias ocasiones 
que su arte tiene una base política y ha aceptado constantemente 
la crítica política y social de su obra, hasta el punto de haber 
repudiado públicamente muchas de sus composiciones. 

La orientación de Shostakovitch fue neo-clásica y tonal desde 
el comienzo, con una inclinación primaria hacia un idioma sinfó- 
nico simple. Al igual que en muchas de las obras de Prokofiev 
de su última época, el punto de partida clásico para Shostakovitch 
es Beethoven (desde el punto de vista de la crítica marxista sovié- 
tica, Beethoven fue el primer compositor socialista realista) . Pero 
la individualidad de Shostakovitch nace del contraste entre un 
lirismo casi sentimental y un humor disonante, vigoroso, grotesco, 
características estilísticas que aparentemente no siempre dieron 
como resultado una música en consonancia con los dictados del 
gusto oficial. (En el grado en que el genio de este autor tiende 
a la parodia y lo grotesco el conflicto es más claro para el punto 
de vista occidental que la controversia similar con respecto a la 
música de Prokofiev,) La Primera Sinfonía de Shostakovitch, 
obra que lo llevó por primera vez a ser objeto de la atención mun- 
dial y que posiblemente sigue siendo su composición más notable, 
es una pieza seca, dura, llena de mordaz ingenio; es algo así 
como una caricatura de la sinfonía clásica (al contrario de lo que 
ocurre con la obra similar anterior de Prokofiev, que está reali- 
zada con respeto y afecto por la forma tradicional). Para esta 
época los modernistas rusos estaban en estrecho contacto con el 
desenvolvimiento de la música occidental, y no cabe duda de que 
Shostakovitch estaba familiarizado e influido por el arte alemán 
y el francés. Su ópera La Nariz, basada en Gogol (1927-1928), La 
edad de Oro, ballet de 1929-1930, y la famosa Lady Macbeth del 
distrito de Mtsensk de 1930-1932, son composiciones brillantes 
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del tipo más intenso y satírico. Aun en su Segunda Sinfonía de 
1927, dedicada a la Revolución de Octubre, se encuentra el cro- 
matismo intenso, fuerte y marcado, los bordes duramente rítmicos 
y la sonoridad orquestal seca y cristalina, con que Shostakovitch 
ponía su sello y que le acarreó tantas dificultades. 

La concurrencia de Stalin a una representación de Lady Mac- 
beth señaló el comienzo de los problemas. El autor fue dura- 
mente atacado en la prensa; tanto la ópera como la Cuarta Sinfo- 
nía, que estaba ensayándose, fueron retiradas. No bastó un ballet 
sobre las granjas colectivas; su manera seguía siendo demasiado 
magra, demasiado estilizada para el gusto socialista, Recién con 
la Quinta Sinfonía de 1937 Shostakovitch logró redimirse y de 
allí en adelante se dedicó en sus obras mayores a un nuevo estilo 
sintético y heroico. La influencia de Mahler, ya presente en obras 
como la citada Cuarta Sinfonía, fue la base de toda una serie de 
largas composiciones sinfónicas de enorme tamaño y pretensiones: 
la Séptima (Leningrado); la extensa y ambiciosa Octava, la Duo- 
décima, también dedicada a la Revolución, y otras más, 

Además de las usuales cantatas patrióticas de práctica, Shos- 
takovitch ha compuesto gran cantidad de música incidental para 
teatro y cine, También escribió conciertos para piano y para dos 
pianos —ruidosos, excitantes, irónicos y garbosos— y cierta canti- 
dad de piezas para piano solo y música de cámara, de cualidades 
musicales simples y casi elementales. El clasicismo y la forma di- 
recta de los ocho o nueve cuartetos para cuerdas produjeron admi- 
ración en algunos círculos, pero la endeblez y la timidez de las 
concepciones parecerían sugerir que las limitaciones de este me- 
dio y la escasez de posibilidades lo pusieron fuera del alcance del 
autor. Primordialmente Shostakovitch es un sinfonista, y, en se- 
gundo lugar, un hombre de teatro (Lady Macbeth ha vuelto a 
darse bajo el nombre de Katerina Ismailova y La Nariz tuvo 
recientemente mucha aceptación en Europa). Sus grandes estruc- 
turas musicales, construidas a partir de largos y simples planos 
tonales, interminables repeticiones, insistencia rítmica y armónica 
y grandes contrastes dramáticos espaciados en una escala tempo- 
ral a lo Mahler, no tienen suficiente profundidad aunque por lo 
general aparentan tenerla. A pesar de todo, logran, casi por 
pura fuerza de voluntad, cierto alcance y grandeza. 
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Dejando de lado al compositor romántico tardío danés Carl 
Nielsen (1861-1931), que fue tocado por el neo-clasicismo en sus 
últimas obras, el único compositor escandinavo importante que 
pueda ser considerado aquí es Jean Sibelius (1865-1957). Su posi- 
ción en la música del siglo veinte es singular; es el raro ejemplo 
de un compositor de este siglo que desarrolló un estilo notable- 
mente original partiendo de los métodos y concepciones del si- 
glo xix. Comenzó hacia las postrimerías del siglo anterior como 
compositor de música de salón, poemas sinfónicos de moda y con 
una Primera Sinfonía de inspiración fuertemente a lo Tchai- 
kovsky. En un gran número de canciones y de obras solísticas para 
piano y solos para cuerdas, Sibelius siguió siendo esencialmente 
—al igual que Tchaikovsky en sus obras menores— un compositor 
de música de salón de gusto trivial. Solamente en algunas de esas 
composiciones y en particular en los coros, donde predomina un 
cierto carácter folklórico, su música adquiere un perfil algo más 
propio, aunque en ocasiones se asemeje a Grieg!. También los 
poemas sinfónicos, a pesar de su color oscuro e impresionante 
y de su inconfundible estilo personal, son obras de medios limita- 
dos, llenos de los grandes gestos de los maestros románticos ale- 
manes y eslavos, algo aderezados y puestos al servicio de la mitolo- 
gía finlandesa. 

Además de su cuarteto para cuerdas Voces Intimae (1909), y 
del Concierto para Violín (1903), la evolución significativa de 
Sibelius debe rastrearse en sus siete sinfonías, escritas a lo largo 
de un período de veinticinco años, entre 1899 y 1924. La Segunda 
Sinfonía, de 1901, y en menor grado la Tercera, aparecida pocos 
años después, muestran un firme manejo de materiales tradicio- 
nales; pero la más original de la serie es la Cuarta, escrita en 1911, 
período de los mayores levantamientos musicales en el continente. 
La crisis personal en la música de Sibelius fue en parte también 
una crisis tonal. La Cuarta Sinfonía está centrada en el ambiguo 
intervalo de cuarta aumentada, y desde sus compases iniciales 
hasta cerca del final la resolución tonal de la pieza es incierta. 


1 Entre sus canciones hay unas pocas composiciones de carácter sobrio 
y sorprendente que están a la altura de su mejor música sinfónica. 
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Lo notable respecto de este trabajo, aparte de su carácter diso- 
nante y oscuro, es su fuerte concepción de la forma generada a 
partir de las ideas musicales. Las ideas aparecen en fragmentos 
y el proceso formal —casi a la inversa de las concepciones tradi- 
cionales del desarrollo— es el de cohesión gradual; los: fragmentos 
se funden y se resuelven en estructuras tonales coherentes de con- 
siderable vigor. Ninguna de las sinfonías posteriores de Sibelius 
—la Quinta de 1914-1915 y las dos últimas, de la década del 1920— 
muestran nada semejante a la originalidad armónica, melódica y 
orquestal de la Cuarta, y Sibelius retornó en aquellas composicio- 
nes a un firme terreno tonal. Pero comparten su típico discurso 
musical torturado, y retienen —y en la Séptima expanden— esa 
notable técnica sintética, conservando un sentido de forma sinfó- 
nica tonal, orgánica y de gran vuelo que, en el sentido tradicional, 
ya había desaparecido. 


Europa Septentrional: Inglaterra 


Inglaterra, lo mismo que los países de Europa Oriental y 
Septentrional, fue, durante largo tiempo, una dependencia cul- 
tural de Europa Central, para llegar más tarde a poseer una cierta 
independencia y un idioma nacional propio, al que se llegó en 
Fea a través del estilo folklórico. Sir Edward Elgar (1857-1934) 
ue un tardío representante algo provinciano de la gran tradición 
sinfónica; y tanto Gustav Holst (1874-1934) como Delius —dos de 
los músicos creadores más importantes en el desenvolvimiento de 
la vida musical inglesa en la primera parte del siglo— tuvieron 
antecedentes musicales y de parentesco centro-europeos. Delius, 
según se ha dicho, fue atraído por el nuevo estilo francés, con su 
sentido flotante y suspendido de la tonalidad y su exaltación del 
timbre como medio expresivo y formal básico de expresión musi- 
cal. El impresionismo de Delius tiene individualidad pero, sin 
embargo, el primer compositor que utilizó estas técnicas de manera 
típicamente inglesa fue Ralph Vaughan Williams (1879-1958). 
Al igual que Delius, Vaughan Williams fue educado en la tradi- 
ción clásico-romántica centro-europea, tanto en Inglaterra, donde 
esa tradición dominaba, como en Alemania, donde estudió con 
Max Bruch. Más tarde, a semejanza de Bartók, empezó a reco- 
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lectar canciones folklóricas; más tarde aún estudió con Maurice 
Ravel. Estos hechos no están desconectados entre sí. Vaughan 
Williams jamás fue un impresionista en ningún sentido signifi- 
cativo, pero combinó impulsos provenientes de la antigua música 
inglesa —incluyendo la música de arte de la época Tudor, que 
era también de base pre-tonal— con técnicas armónicas y coloristas 
del impresionismo para constituir un estilo personal e indiscuti- 
blemente inglés. Después de sus primeras composiciones vocales 
y sus fantasías sobre temas folklóricos y de la época Tudor, no son 
muy prominentes en la música de Vaughan Williams las citas 
textuales o transcripciones de música inglesa antigua, pero —en 
menor manera, como en el caso de Bartók— la doble experiencia 
del uso de la música pre y post-tonal hizo posible la formación 
de un estilo distintivo, afirmado en cierta clase de tonalidad 
modal aunque libre de la manera de pensar tonal tradicional. La 
obra posterior de este autor se caracteriza por la expansión y con- 
solidación de la técnica y del estilo en un intento por crear una 
manera sinfónica inglesa de gran alcance, con nuevas técnicas 
tonales encerradas en adaptaciones de formas tradicionales. Este 
amplio estilo sinfónico, característico de la música inglesa del 
siglo xx, particularmente de la década del 1930 —véase a Arnold 
Bax (1883-1953), Arthur Bliss (nacido en 1891) y William Wal- 
ton (nacido en 1902) — no está desvinculado de los desarrollos 
paralelos producidos en Rusia y Escandinavia, y es significativo 
que compositores como Shostakovitch, Sibelius y Nielsen hayan 
sido siempre muy bien recibidos en Inglaterra. 

El desarrollo del gran estilo sinfónico (y vocal) inglés mo- 
derno —aun en los trabajos más fuertes y originales de Vaughan 
Williams— se dirigió firmemente hacia la evocación de un estilo 
romántico sin concesiones; al mismo tiempo, sin embargo, Ingla- 
terra desarrolló una fuerte corriente clásica de gran originalidad. 
El impulso inicial provino de Francia: del París de Stravinsky y de 
“Los Seis"; es significativo que la música para piano y las partituras 
de ballet de Lord Berners (1883-1950), fueron escritas y presen- 
tadas en la capital francesa. La producción inglesa más impor- 
tante de este período fue Fagade de Walton, escenificación de 
poemas de Edith Sitwell recitados originalmente por ella misma 
con el ingenioso y ágil acompañamiento de una orquesta de cá- 
mara. Más tarde Walton abandonó el estilo de cámara libre, 
magro y disonante de esta obra para encaminarse hacia otro estilo 
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sinfónico inglés más neutral y accesible. (Significativamente, más 
tarde preparó una versión romantizada de Fagade como partitura 
de ballet para gran orquesta.) 

La música inglesa neo-tonal más original e importante es la 
de Benjamin Britten, que nació en 1913, se educó bajo la in- 
fluencia del arte de Stravinsky y de los franceses, pero que fue 
capaz de dar una nota verdaderamente original. El idioma funda- 
mental de Britten se basa en una técnica tonal sintética, elaborada 
con naturalidad y sencillez y habilidosamente clara, que nace de 
un pensamiento melódico que a menudo es de origen vocal, Brit- 
ten también respondió a la tradición inglesa —a la tradición de 
Purcell y de la música coral inglesa antes que a la de la canción 
folklórica o el madrigal isabelino—, pero cualquier cualidad espe- 
cíficamente inglesa que pueda adscribirse a su música es el resul- 
tado más hien de su fuerza de carácter que de algún rasgo musical 
aislado. Britten jamás dudó en utilizar —y a veces con muy buen 
éxito— gran cantidad de técnicas musicales integradas mediante 
nuevas formas tonales simples pero ingeniosas. Casi siempre sus 
formas, a pesar de las apariencias, están altamente construidas; 
el problema es que no siempre son orgánicas. La música está or- 
ganizada bastante típicamente en frases melódico-vocales libremen- 
te diatónicas, a menudo incluidas en una red contrapuntística sim- 
ple subrayada por armonias triádicas de fuerte colorido. El movi- 
miento básico de largo alcance, la gran estructura y aun el sentido 
de organización tonal convincente dependen, sin embargo, de un 
nivel mucho menos simple que el fácilmente aprehensible y atrac- 
tivo aspecto exterior, Esta doble construcción, tan singular, es fácil 
de detectar en obras como la ópera The Turn of the Screw (1953- 
1954), basada en una serie dodecafónica que no es otra cosa qu: 
un ciclo de cuartas, o el Requiem de guerra (1963) donde la 
cposición de niveles y la transformación de materiales intelectuales 
v musicales actúan en realidad como una especie de drama inte- 
lectua] subyacente a la superficie dramática, que funciona en apa- 
riencia a la manera de Stravinsky o Verdi. 

Cualquier lista de las principales composiciones de Britten 
serviría para mostrar la importancia de la voz humana en su obra; 
sus tres grandes composiciones sinfónico-corales —la Sinfonía de 
Requiem (1940), la Spring Symphony (1949) y el Requiem de 
guerra— y otras composiciones más breves como Les Jlluminations 
(1939, sobre textos de Rimbaud para tenor y cuerdas), la Serenata 
para tenor, trompa y cuerdas (1943), Rejoice in the Lamb (1943, 
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con texto de Christopher Smart), y A ceremony of Carols (1942), 
se encuentran entre sus composiciones más exitosas. Finalmente, 
sus obras para teatro, a las que nos referiremos después, están 
fuertemente orientadas no sólo hacia una expresión puramente 
dramática sino también a una expresión lírico-intelectual. A ex- 
cepción de alguna obra ocasional como Noye's Fludde (1959), con 
su orquesta infantil de carrillones y ejecutantes de flauta dulce 
y su más reciente Curlew River, están dentro del marco del plan 
y la actitud operística convencional; con todo representan las pri- 
meras óperas inglesas importantes desde Purcell y, al constituir 
una parte importante de la mejor música de Britten, sirven para 
confirmar la base vocal de su arte. 

La música de Britten constituyó el punto de partida natural 
para los compositores ingleses más jóvenes, pero con la limitada 
excepción de Michael Tippett, no existe ninguna personalidad 
importante que se haya desarrollado en esta dirección. Casi como 
en todas partes el clasicismo y la neo-tonalidad han sido dejados 
de lado o absorbidos por estilos cromáticos, y aun el propio Brit- 
ten ha expandido cautelosamente sus propias técnicas para utili- 
zar ideas tomadas de la música serial y aun post-serial. 


Europa Meridional: Italia y España 


A pesar del importante papel que Italia desempeñó en el 
establecimiento de la tradición clásica, se produjo una total rup- 
tura de esa tradición en casitodos los campos con excepción de 
la ópera. Después de 1900 la música instrumental italiana, y aun 
la vocal, debieron renovarse de modo no muy diferente a lo que 
ocurrió en Europa Oriental, Escandinavia e Inglaterra. La dife- 
rencia —que es muy importante— es que los italianos no se enca- 
minaron hacia una nueva dirección partiendo de la música folk- 
lórica sino haciéndolo, más bien, a partir de sus tradiciones rena- 
centistas y barrocas. 

Hubo dos italianos con muy fuertes conexiones musicales con 
el siglo diecinueve que fueron tocados por las nuevas ideas. Uno 
de ellos, Ferruccio Busoni (1866-1924), realmente se anticipó a 
muchas de las ideas contemporáneas en sus notables escritos sobre 
música, aun cuando como compositor participó sólo en grado 
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limitado en las revoluciones de este siglo; en todo caso, su obra 
pertenece ampliamente a la vida musical centroeuropea y tuvo 
sólo poca influencia en su país natal. El otro, Giacomo -Puccini 
(1858-1924), es el caso extraordinario de un compositor brillante 
y de gran éxito dentro de una tradición conservadora que enri- 
queció conscientemente sus propios medios de expresión con ideas 
nuevas: desde las quintas paralelas de La Bohéme (1896) hasta 
los debussyismos de Il Tabarro (1918) y las llamativas disonancias 
de Turandot (1924; completada por Franco Alfano), su estilo ope- 
rístico asimiló constantemente técnicas que en su esencia se encon- 
traban fuera del aparato operistico convencional. El estilo tonal- 
vocal de Puccini es contemporáneo en este aspecto esencial y su 
influencia sigue siendo grande en el teatro y en la música popular. 

Una ruptura definitiva con la tradición operística y el esta- 
blecimiento de un nuevo estilo italiano sinfónico-tonal —y poste- 
riormente también vocaloperístico— fue logrado por un joven 
grupo de compositores entre los que se incluye a Casella (ya tra- 
tado antes en conexión con el neo-clasicismo) , Ottorino Respighi 
(1879-1936), Ildebrando Pizzetti (nacido en 1880) y Gianfrancesco 
Málipiero (nacido en 1882). Respighi, una especie de moderno 
Rimsky Korsakov italiano (en realidad, estudió con Rimsky), fue 
un sensualista que sintetizó un saco lleno de ingredientes de fácil 
combustión que se escalonan desde el canto gregoriano hasta 
Rimsky Korsakov y Debussy, realizándolo todo de una manera 
brillante y popular. La popularidad de Respighi se apoya en un 
pequeño grupo de obras orquestales, aunque la mayor parte de 
su producción se halla constituida por más de una docena de 
óperas que resultaron todas un fracaso. Con excepción de Casella, 
todos estos italianos hicieron repetidos intentos para revivir y 
renovar la ópera de su país con una técnica tonal nueva y moderna 
basada en elementos diatónicos libres, de amplio alcance, esen- 
cialmente desvinculados de la tradición operística italiana reciente, 
pero no por eso menos claramente itálicos en su adaptación par- 
ticular de ideas contemporáneas. La mayor parte de la obra 
de Pizzetti, aparte de sus canciones, pertenece a esta categoría; los 
resultados, cualquiera fuese su mérito musical intrínseco, no han 
sido mayormente felices, 

De este grupo de compositores Malipiero es, indudablemente, 
el más importante, y su larga lista de composiciones incluye un 
cierto número de obras para escena (entre ellas el tríptico de 
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Goldoni escrito en 1919-1921, pieza atractiva y que se ejecuta oca- 
sionalmente) y también un catálogo más extenso de obras instru- 
mentales y orquestales, La técnica diatónica libre de Malipiero 
fuertemente imbuida de una especie de contrapunto derivado de 
lo vocal, con un uso moderado de la disonancia, y formas lírico- 
dramáticas más bien improvisadas, contiene apenas alguna traza 
de algo que pudiera describirse como color local; el carácter modal 
básico, sin centros definidos, de la escritura “tonal” no tiene nada 
que ver con la música folklórica. Sin embargo Malipiero logra 
un acento netamente italiano debido parcialmente a sus deriva- 
ciones de la música peninsular pre-tonal, particularmente de la 
gran tradición yocal hasta llegar a Monteverdi. 

En contraste con los ideales más bien reservados, simples, pero 
casi aristocráticos de la nueva música italiana (del grupo posterior 
a Puccini que intentó renovar los ideales vocales sintetizándolos 
en una nueva música instrumental, sólo Respighi desarrolló un 
verdadero idioma popular), la revitalización de la música española, 
en gran parte creación del compositor Felipe Pedrell (1841-1922), 
se basó consciente y completamente en la música tradicional. Los 
elementos más familiares de esta tradición, derivados fundamen- 
talmente de un estilo de transmisión oral?, consisten principal- 
mente en algunos patrones rítmicos relativamente complejos den- 
tro de un marco métrico sostenido y obsesivo, y una melodía rica 
altamente ornamentada que se basa en unos pocos patrones mo- 
dales característicos —obviamente de origen oriental— a los que 
se han añadido o adaptado algunas armonías occidentales simples, 
La extensa transformación de este material en “música artística” 
se debe casi enteramente a los desarrollos armónicos de la música 
francesa hacia fines del siglo xIx y comienzos del xx. Algunos de 
los usos más importantes del material hispánico aparecen en la 
obra de Debussy y Ravel, mientras que compositores como Albé- 
niz (1860-1909) y Granados (1867-1916), fueron muy influidos 
por los Impresionistas (también por d'Indy, Fauré y Dukas). De- 
bussy, Ravel y posteriormente el neo-clasicismo stravinskyano, 
constituyeron también puntos de partida para Manuel de Falla 
(1876-1946) , no sólo porque Falla carecía de precedentes nativos 
en que basar un nuevo estilo español, sino también debido a que 


2 En parte de origen gitano y en parte proveniente de la línea hispano- 
arábiga. 
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los nuevos materiales de la música francesa podían dar forma a 
otras ideas características sin distorsionarlas dentro de las conven- 
ciones del viejo sistema tonal. Dos de las obras mejor conocidas 
de Falla son de índole concertante: Noches en los jardines de 
España, para piano y orquesta (1909-1915), y el Concierto para 
clave y conjunto de Cámara (1923-1926), siendo este último el 
más obviamente neo-clásico de sus trabajos. También hay piezas 
para piano y composiciones vocales, incluyendo las Siete canciones 
populares españolas, uno de los ejemplos sorprendentemente ra- 
ros del uso textual de material folklórico español en la música 
de Falla. Sin embargo, su obra más importante fue escrita para 
el teatro; se ubica entre el estilo español rico y lleno de color de 
la ópera La vida breve (1904-1905) y el ballet El amor brujo 
(1915) para Hegar al neo-clásico más seco e ingenioso de El Retablo 
de Maese Pedro (1919), obra escénica con marionetas adaptada 
de un episodio de Don Quijote, y a la síntesis que intentó con 
La Atlántida, obra que no llegó a terminar, 

La actividad musical de Falla enmarcó y sirvió de modelo 
durante muchos años a casi toda la música producida en Es- 
paña por Ernesto Halffter (nacido en 1905), el más stravinskyano 
de los españoles; compositores de música con color local como 
Joaquín Turina (1882-1949), Joaquín Nin (1879-1949), Joaquín 
Rodrigo (nacido en 1902), y otros. Sólo recientemente y con 
gran resistencia, han comenzado los compositores españoles a 
abandonar la tradición hispana como fuente primaria de ideas 
y formas musicales y, aunque los compositores más jóvenes del 
país —como en cualquier otra parte— están dedicados al croma- 
tismo, al serialismo y más allá, pueden encontrarse todavía inten- 
tos de sintetizar materiales nuevos con los tradicionales “a la 
Bartók” o aun uniones forzadas de cante hondo y serialismo "a 
la Boulez”. 


América Latina 


El impulso que produjo como fruto la notable escuela pictó- 
rica mexicana en los años de la década del 1920 generó también 
una nueva música mexicana de significación. Al igual que la pin- 
tura, esta música se liberó mediante las nuevas ideas y las nuevas 
libertades aparecidas en Europa a comienzos del siglo, pero las 
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desarrolló —aunque sólo hasta cierto punto— de una manera ca- 
racterística. Un compositor como Carlos Chávez (nacido en 1899), 
se benefició, como ocurrió con muchos de sus colegas de los Esta- 
dos Unidos en esa época, con la oportunidad de poder desarrollar 
una musicalidad original e intensa muy alejada de la vieja tra- 
dición. Los primeros trabajos de Chávez son los más radicales: 
por el libre uso de la percusión, por la disonancia y la angulari- 
dad expresiva cromática, intensa y lineal de su ballet Antigona 
(1932-1940); por el uso notable de la percusión en obras como la 
Sinfonía India (1985), y la Toccata para percusión (1947); por el 
impulsivo vigor de obras como el ballet HP (1932), Chávez esta- 
bleció una línea de expresión musical que fue a la vez contempo- 
ránea y nacional sin ser estrechamente folklorista, Sin embargo, 
a pesar de la conciencia que el compositor tenía de las limitacio- 
nes del mero folklorismo, Chávez se encontró inevitablemente 
involucrado —como lo estuvieron los pintores contemporáneos 
suyos— en una conciencia social y una expresión social. Para 
Rivera y Orozco, esto significó centrar su obra en temas sociales 
y en la interpretación de la situación social; para Chávez ello sig- 
nificó técnicas tonales clarificadas y capacidad de comunicación 
directa sin o (preferentemente) con folklore. Desde este punto 
Chávez posteriormente se orientó hacia las grandes formas sinfó- 
nicas y tonales clásico-románticas. 

La figura más curiosa del renacimiento musical mexicano fue 
Silvestre Revueltas (1899-1940), quien, en el breve lapso de cua- 
renta y un años produjo una obra en la que la música indio-mexi- 
cana real o imaginaria de primitiva intensidad se unió con una 
especie de técnica obsesiva similar a la de La Consagración de la 
Primavera. Tal como sucedió con gran parte de la música expe- 
rimental de ese período, la música de Revueltas no está comple- 
tamente lograda. El compositor cubano Amadeo Roldán (1900- 
1939) es un caso similar; lo mismo que Revueltas fue un extre- 
mista talentoso y sus Ritmicas Y y VI son posiblemente las prime- 
ras composiciones escritas para un. conjunto integrado totalmente 
por instrumentos de percusión (esta obra procede a fonisation 
de Varése por uno o dos años). Al igual que Revueltas, Roldán 
murió joven, antes de que su talento se desarrollara completa- 
mente. 

La tradición estadounidense de experimentalismo no se ex- 
tendió a América del Sur, si bien el único compositor sudamericano 


ico rica a 
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realmente notable Héctor Villa-Lobos (1887-1959), se mantuvo 
a considerable distancia de la tradición europea tanto en tempe- 
ramento como en estilo. Este autor brasileño sintió una natural 
afinidad con la música francesa moderna (la permanencia de 
Milhaud en Brasil en 1917-1919, como agregado cultural francés, 
fue un factor muy importante para el acercamiento de Villa-Lobos 
a Debussy y a la otra música francesa moderna); en cualquier 
descripción somera de la música de Villa-Lobos encontraríamos 
algo de Los Seis, del estilo folklórico y popular brasileño-portu- 
gués-africano, del impresionismo, especialmente en el uso de los 
instrumentos, algo de música india y algún toque de jazz. Villa- 
Lobos comenzó su carrera musical tocando en orquestas de cafés; 
como compositor se formó, esencialmente, solo; fue uno de los 
compositores más prolíficos y con menos autocrítica que jamás 
haya existido. El resultado de ello es una enorme masa de música 
producida con gran facilidad y libertad, a menudo encaritadora, 
muy frecuentemente trivial, a veces totalmente confusa e inconsis- 
tente, y otras impresionante. La tonalidad fue una técnica tan 
natural para Villa-Lobos como lo era para los músicos callejeros 
que le proporcionaban el modelo de las cancioncillas que él amaba 
tanto; pero su tonalidad está frecuentemente oscurecida por gran- 
des masas de color sonora aplicadas liberalmente, como aplica el 
pintor el color con la espátula, y sin mayor cuidado. Tal vez su 
mejor música —o por lo menos la más característica de su pro- 
ducción— se encuentre en las diversas composiciones tituladas 
Chóros y Bachianas Brasileiras, escritas a lo largo de un período 
de más de veinticinco años. 

Entre los sudamericanos .más jóvenes, sólo el argentino Al- 
berto Ginastera (nacido en 1916) ha producido obras importantes 
basadas en una tradición tonal nacional. Sus ballets, Panambi 
(1940) y Estancia (1941) tienen la mezcla ahora clásica de lo indio, 
lo latino y “Consagración”, pero su música posterior es atonal 
—serial, a la manera de la postguérra.! 


Los Estados Unidos 


En otro de los volúmenes de esta serie se trata acerca de la 
música de los Estados Unidos en el siglo xx enfocándola en el 


1 En la misma colección será publicada posteriormente una extensa obra 
dedicada a la música en América Latina. (El editor). 
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contexto del pasado americano y de su tradición. En este volumen 
nos resta relerirnos a la posición de esa música en el contexto 
del desarrollo internacional de un estilo contemporáneo. Es in- 
dudable que los primeros intentos de establecer un nuevo estilo 
tonal “nacional” completamente fuera de la tonalidad funcional 
tradicional deben asignarse —junto con muchas otras cosas— a 
Charles Ives (1874-1954), aunque este autor será quizás considerado _ 
más provechosamente junto con los grandes movimientos experi- 
mentales y de vanguardia que se analizarán luego. De varias ma- 
neras importantes e individuales los vastos cambios producidos 
en la música europea durante la primera parte del siglo fueron 
seguidos paralelamente —a veces en forma anticipada y en otras 
con posterioridad —en los Estados Unidos. En forma semejante 
el desarrollo de nuevos estilos tonales y los nuevos nacionalismos 
musicales de las décadas de 1920, 1930 y 1940, también tuvieron 
respuestas paralelas —y debido a la guerra a veces desarrolladas 
y continuadas— en los Estados Unidos. Las nuevas preocupaciones 
respecto de las relaciones entre el compositor y la comunidad mu- 
sical, el público y la sociedad; el valiente intento de reintegrar 
al artista creador a su sociedad mediante el populismo musical, la 
música para el uso del aficionado, la música para la escuela, la 
música para el trabajador y las canciones para las masas; la pre- 
ocupación por el uso de la música grabada, la radio, el teatro 
y el cine para llegar a una audiencia masiva; el fenomenal éxito 
de Kurt Weill y el interés por la música como vehículo de crítica 
social; la mística de la obtención de resultados y del utilitarismo; 
la búsqueda de una música nacional combinada con un revita- 
lizado interés por las expresiones de lo nacional, popular y folk- 
lórico: todo esto tuvo un profundo efecto en este lado del Atlán- 
tico. Irónicamente, al mismo tiempo que los Estados Unidos de- 
bían soportar la mayor parte del peso de la vida musical contem- 
poránea, sus compositores miraban hacia adentro y hacia atrás 
en un intento por encontrar la específica identidad musical estado- 
unidense. 

Los impulsos iniciales para esta nueva música tonal estado- 
unidense provinieron de Stravinsky y de los franceses, y, en menor 
grado, de Hindemith; en cuanto al teatro, la influencia fue ejer- 
cida por Kurt Weill. La ¡dea neo-clásica de Stravinsky apareció 
como un vehículo estilístico capaz de levar muchas clases de con- 
tenidos diferentes: jazz junto con Bach, una melodía folklórica y 
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una melodía neo-mozartiana. La Primera Sinfonía de Roger Ses- 
sions (1927), el Jazz concerto para piano y orquesta (1926) de Aa- 
ron Copland y una multitud de trabajos de compositores menores 
—casi todos los cuales estudiaron en París con Nadia Boulanger 
cómo escribir música neo-tonal de primera clase— americanizaron 
estas técnicas con facilidad y destreza. Un compositor como Virgil 
Thomson (nacido en 1896), con sus actitudes de simplicidad ele- 
gante e ingeniosa, redujo tales ideas a sus esencias absolutas: esca- 
las disociadas y acordes triádicos tratados exactamente como las 
palabras y frases disociadas de Gertrude Stein en los textos que 
él empleaba. 

El centro de esta actividad durante la década del 1930 y co- 
mienzos de la siguiente, fue el teatro y medios afines. Después de 
trabajar durante cierto período con técnicas cromáticas y aun se- 
riales, Aaron Copland (nacido en 1900) desarrolló un estilo popu- 
lar en su bien conocida serie de ballets, George Gershwin (1898- 
1937, que fue el primer aporte efectivo llegado del mundo de la 
música popular); Marc Blitzstein (1905-1964), un intelectual que 
se convirtió al populismo después de actuar en el campo de la 
música erudita; Thomson; Kurt Weill, prontamente americaniza- 
do; y otros más que escribieron partituras teatrales de verdadero 
buen éxito. Copland, George Antheil (1900-1959), Louis Gruen- 
berg (1884-1964) y Paul Bowles (nacido en 1910) escribieron mú- 
sica para films; también hubo considerable actividad en las cuatro 
redes de radio, las que patrocinaron buena cantidad de la nueva 
música de índole popular, Este período fue también el de innu- 
merables composiciones sinfónicas con motivos de danzas campe- 
sinas populares como Hoedowns y Square Dances, así como el mo- 
mento del desarrollo de un estilo sinfónico amplio y serio, fuerte- 
mente tonal (generalmente a la manera stravinskyana o bien mo- 
dal) basada en patrones tradicionales, frecuentemente arreglados 
con cierta torpeza para que pudieran encajar con el nuevo mate- 
rial de colorido localista; no obstante la real influencia de Stra- 
vinsky, Hindemith y los compositores soviéticos, esos trabajos po- 
dían definirse, de alguna manera, como de cuño americano, La 
idea era aproximadamente la de adaptar la gran tradición a un 
estilo del Nuevo Mundo adecuado en su conjunto al gran público 
americano: en pocas palabras, escribir la Gran Sinfonía America- 
na. El mismo Copland produjo importante música en tal sentido 
—especialmente su Tercera Sinfonía (1946) y su Sonata para Pia- 
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no, más ascética (1939-1941) —, pero el representante mejor y más 
consistente de este estilo fue tal vez Roy Harris (nacido en 1898). 
Sus obras —y en especial modo su Tercera Sinfonía (1938) y su 
Quinteto con piano (1936) — parecen haber perdido terreno 
en los últimos años, pero en sus días fueron considerados modelos 
de forma y estilo serios combinados con ideas claras, elegantes y 
accesibles que eran reconocibles como americanas. El carácter 
“americano” de esos trabajos —y de muchos otros de igual corte— 
se debe sólo en parte al uso textual de música folklórica o de ma- 
terial folklórico popular. Determinados tipos de melodías” expre- 
sivas, estilizadas de origen popular pero muy transformadas 
—cuyas características son un movimiento simple de contornos bien 
definidos dentro de un ámbito diatónico reducido o con grandes 
saltos de cuartas y quintas, con cambios métricos basados en com- 
pases de tres y dos alternados, y con una cierta cantidad de sínco- 
pas— se convirtieron en rasgos distintivos, juntamente con armo- 
nías amplias y abiertas, construidas a partir de segundas mayores, 
cuartas y quintas, todo con una orquestación abierta, colorida y 
lisa. Las formas de tres y cuatro movimientos fueron —excepto en 
la música de danza o para el teatro— casi invariables y en cierto 
modo incómodamente tomadas en préstamo de patrones tradicio- 
nales, 

En modo alguno debe creerse que toda la música sinfónica es 
tadounidense de este tipo respondió únicamente a este modelo; 
se trata, nada más, de que fue este modelo el más típico, distintivo 
y obviamente americano, Los compositores conservadores como 
Howard Hanson (nacido en 1896) y Samuel Barber (nacido en 
1910) han continuado estrechamente vinculados a los prototipos 
europeos o bien retornaron a ellos, particularmente a aquellos que 
provenían de la literatura sinfónica romántica. Por el otro lado, 
William Schuman (nacido en 1910) se vio involucrado en su des 
arrollo de un gran estilo sinfónico, con materiales mucho más va- 
riados, basados en ideas cromáticas y en un material armónico rico 
y disonante, con un impulso rítmico y una orquestación de gran 
vigor, y con estructuras que surgían de esos materiales, La música 
de Walter Piston (nacido en 1894) se encuentra más o menos a 
mitad de camino; altamente refinada de orientación básicamente 
diatónica y fuertemente dependiente de los modelos clásicos, se 
mantiene ubicada en una postura equilibrada entre los ideales 
de una factura clásica seria y un alto grado de tensión y articu- 
lación. 
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La generación de compositores cuyas obras fueron conocidas 
en las décadas del 1930 y del 1940 puede ser dividida —-tal vez con 
un exceso de prolijidad— entre los que intentaron llevar adelante 
alguna clase de desarrollo de la idea sinfónica popular de una 
Escuela Americana —tales como David Diamond (nacido en 1915), 
Peter Mennin (nacido en 1923), William Flanagan (nacido en 
1926)—, y aquellos que trabajaron por un estilo neo-clásico vívi- 
damente americano, elegante, ingenioso y pleno de resonancia: 
Arthur Berger (nacido en 1912), Irving Fine (1914-1963), Elliott 
Carter (nacido en 1908) y Lukas Foss (nacido en 1922). El estilo 
mencionado en primer término continuó manteniéndose en forma 
más bien constante en las nuevas obras de los viejos compositores 
(con ocasionales influencias dodecafónicas) y, esencialmente, no 
tuvo influjo sobre la nueva generación; la segunda tendencia ha 
evolucionado hacia los desarrollos seriales o de otro tipo de van- 
guardia o bien ha sido completamente superada por ellos. 

Queda otro compositor, Ernest Bloch (1880-1959), que debe 
ser considerado aquí, en parte por no haber mejor lugar para él 
y en- parte porque su vida transcurrió en los Estados Unidos du- 
rante casi todo su período creativo. A pesar de la circunstancia 
de que Bloch escribió una extensa obra sinfónica, América (1926). 
empleando canciones e himnos folklóricos estadounidenses, y hasta 
jazz, dificilmente puede ser considerado un compositor americano, 
y en realidad, a pesar de sus bien conocidos trabajos sobre moti- 
vos hebreos, tampoco puede ser clasificado adecuada o significati- 
vamente como compositor judío. Bloch nació en Suiza, estudió 
en Bélgica, vivió en París y, después de 1916, en los Estados Uni- 
dos. Fue un compositor cuyas raices absorbieron la tradición ro- 
mántica Centro-Europea; a pesar de algunas composiciones yoca- 
les importantes se orientó hacia un estilo sinfónico cubierto de 
adornos literarios y poéticos. Su primer estilo es una mezcla de De- 
bussy, Richard Strauss y Mahler, al que luego adaptó el expandido 
vocabulario del modernismo de comienzos del siglo veinte y hasta 
—a la manera de Honegger o Kodály— una pizca de neo-clasicis- 
mo. Por cierto que Bloch no dejó de tener influencia en el des- 
arrollo de la música americana, pero fue un vigoroso ecléctico con 
una producción extremadamente variada y desigual que sigue sien- 
do difícil de clasificar. 
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Bibliografía 


La bibliografía sobre estilos locales es enorme y está repartida 
en una multitud de idiomas. El libro corriente sobre Bartók en in- 
glés es el de Halsey Stevens (Nueva York, 1953, 2* edición 1965); 
hay un importante estudio húngaro de Bence Szabolesi publicado en 
Budapest en francés (Bartók: Sa Vie et son oeuvre, 1952). Ver tam- 
bién los estudios acerca de los cuartetos para cuerdas de Bartók por 
Milton Babbitt (Musical Quarterly, Julio, 1949) y Matyas Seiber 
(Londres, 1945); en el número Problems of Modern Music de The 
Musical Quarterly (abril, 1960). Acerca de los compositores rusos 
y soviéticos, ver Ocho compositores soviéticos de Gerald Abraham, 
Buenos Aires, 1947. El libro Prokofiev de Israel Nestyev (Buenos 
Aires, 1960) está distorsionado por su punto de vista soviético, para 
no decir stalinista; la obra Musique Russe de Pierre Souvtchinsky, 
ya mencionada, constituye un útil correctivo. Para Sibelius, ver el 
simposio editado por Gerald Abraham ¡Music of Sibelius, Nueva 
York, 1947). Ver también Sibelius de Cecil Gray (Buenos Aires, 
1954). Hay un libro excelente de Hans Keller y Donald Mitchell 
sobre la obra temprana de Benjamin Britten (Londres, 1953). Acer- 
ca de Chávez, ver El pensamiento musical del propio compositor (Mé- 
xico, 1964). Para comentarios sobre el desarrollo de los estilos 
neo-clásicos y neo-tonales en la música estadounidense, ver el artículo 
del autor de este libro “Modern Music in Retrospect” en el número 
de primavera-verano, 1964, de Perspectives of New Music; ver tam- 
bién American Composers on American Music de Henry Cowell (1933, 
reeditado en Nueva York, 19621; la colección de artículos de Aaron 
Copland publicada bajo el título de On Music (Nueva York, 1960, 
pero que contiene artículos que datan de 1926 en adelante)*, el punto 
de vista inglés de Wilfrid Mellers en Music in a New Found Land 
(Londres, 1964); y Music in' the United States: A Historical Intro- 
duction de H. Wiley Hitchcock en la serie de Historia de la Música 
de Prentice-Hall ?, 


1 Edición castellana: Cofland habla sobre música, Siglo Veinte, Buenos 
Aires, 1967. 


2 En prensa edición en castellano, Editorial Víctor Lerú, Bs. Aires, 1972, 


e 


La música para el teatro 


El teatro musical no debería ser considerado separadamente 
del desenvolvimiento de la creación musical; sin embargo, lamen- 
tablemente debe tratárselo así en cualquier presentación de la mú- 
sica del siglo xx. Por primera vez, desde los orígenes de la ópera 
moderna en los alrededores del año 1600, el teatro ha dejado de 
ser una fuerza primariamente generadora en la creación del estilo 
musical; ha continuado siendo esencialmente conservador, muy 
dependiente de las ideas tradicionales de la escritura vocal y de 
la rutina operística. Más aún, a despecho de lo mucho que pro- 
metían y el gran número de experiencias, las nuevas ideas y téc- 
nicas teatrales no se han prestado bien a la adaptación a través 
de nuevas ideas musicales, y el uso de la música en los nuevos 
medios dramáticos —cine, radio, televisión— ha continuado sien- 
do (nuevamente, a pesar de haber prometido tanto) elemento se- 
cundario y derivado. Tan sólo un único medio teatral ha sido 
identificado consistente y estrechamente con los nuevos desarrollos 
musicales creadores: la danza. Esta exitosa unión, sin embargo, 
se caracterizó en gran parte por el desarrollo de la danza en sí, 
separándose de las formas dramáticas y dirigiéndose hacia concep- 
ciories más líricas o intelectuales, es decir, más abstractas. No debe 
entenderse esto como que el teatro contemporáneo ha carecido de 
importancia musical, y es posible que los materiales y formas 
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musicales de vanguardia encuentren adecuada expresión en algún 
tipo de nuevo teatro cuando las relaciones entre los nuevos me- 
dios y experiencias teatrales y musicales sean mejor comprendidas. 


Puccini y el verismo 


Podría parecer que las óperas de Giacomo Puccini difícilmen- 
te debieran encontrar cabida en los límites de un trabajo como 
éste, pero Turandot —que quedó sin terminar a la muerte del 
compositor en 1924— es la última ópera que entra en el reperto- 
rio internacional y una de las pocas que emplea técnicas melódi- 
cas, armónicas y orquestales que pertenecen cabalmente al siglo 
xx. El “Impresionismo” francés produjo comparativamente poco 

las tablas, con excepción de tres obras maestras: Pelléas et 
Mélisande de Debussy (1892-1902), y las encantadoras óperas en 
un acto de Ravel La hora española (1907) y El niño y los sorti- 
legios (1924-1925). Pero ya en el momento de La Bohéme (1896), 
Puccini empezó a sentir la influencia de las ideas armónicas de 
Debussy. A pesar de haberse originado en la tradición italiana, 
la técnica melódica de Puccini con sus giros y frases “modales” 
pertenece esencialmente al siglo xx en su concepción y sus ideas 
armónico-melódicas están a menudo sorprendentemente libres 
—por lo menos en sus implicancias— de los prejuicios funcionales- 
tonales tradicionales. Así no son en modo alguno, medios utili- 
zados aisladamente, la serie de acordes tricíclicos independientes al 
comienzo de Tosca, las quintas paralelas que inician el tercer acto 
de la Bohéme, la irresolución tonal del final de Madame Butter- 
fly, los toques de desprendido color armónico orquestal al comien- 
zo de 11 Tabarro, y las sucesiones de acordes de séptimas y novenas 
paralelas que aparecen en las últimas obras. El estilo melódico 
diatónico más bien flexible de Puccini (a veces curiosamente mo- 
dal o pentatónico, aun en las óperas no orientales) se combina 
con un estilo armónico rico y libre basado en superposiciones de 
terceras, movimientos paralelos y cambios armónicos y tonales dra- 
máticos para formar un consistente estilo musical diferente al de 
la práctica tradicional, estrechamente entretejido con las ideas dra- 
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máticas y que por su carácter pertenece obviamente al siglo xx. El 
mayor influjo de Puccini fue el ejercido sobre el desarrollo del 
teatro musica] popular, de la música para el cine y —en un grado 
menor— sobre ciertas formas ligeras de jazz vinculadas a él. Las 
sucesiones paralelas de acordes de novenas y undécimas, en un pri- 
mer momento usadas con frecuencia por Puccini como medio para 
enriquecer el sostén de una línea melódica simple modal o diató- 
nica, se convirtieron en clisés para la armonización en la canción 
popular. En cuanto a las ideas y las formas teatrales, Puccini no 
fue un innovador aunque su tipo de teatro musical —así como tam- 
bién su estilo— ha sido sumamente imitado, En general las úl 
timas óperas de Verdi proveen el modelo: números fijos del tipo 
clásico se alternan con escenas narrativas o dialogadas, y el total 
está enmarcado en una textura orquestal continua y prominente; 
en realidad a menudo la orquesta es la que tiene a su cargo todo el 
movimiento y el significado musical, mientras que las partes vo- 
cales están reducidas a un “parlando” simple que sirve de vehículo 
al texto, a veces construido sobre la mera repetición de uno o dos 
sonidos. Los contemporáneos de Puccini, Leoncavallo y Mascagni 
introdujeron en sus óperas cierto material temático popular o 
local que ha hecho que se las conozcan bajo el nombre de “veris- 
mo”. Sin embargo el material usado por Puccini abarca un ám- 
bito mucho mayor —frecuentemente es exótico en una manera fin 
de siécle y siempre reflejando el gusto teatral de la época: Tosca 
(1900), Madame Butterfly (1904) y La Fanciulla del West (1910), 
están basadas en obras populares de ese tiempo; La Bohéme e Il 
Tabarro derivan de escenas de la vida contemporánea, Unicamen- 
te en Turandot, curiosa comedia-fantasía del italiano Gozzi del 
siglo dieciocho, Puccini se atrevió a tratar un concepto dramático 
esencialmente distinto del concepto teatral realista. Turando! es 
teatro de máscaras, mitico y simbólico, y su música —altamente 
colorida, plagada de acentos disonantes, a menudo tonalmente am- 
bigua— está igualmente lejos del realismo tonal 

Casi todos los contemporáneos de Puccini-Giordano, Mas- 
cagni, Leoncavallo se atascaron en la casi imposible tentativa 
de crear un paralelo operístico significativo que correspondiera al 
realismo literario de Sardou o Verga. El notable éxito de Cava- 
llería Rusticana, I Paglíacci, y la excepcional capacidad de Puccini 
para superar las contradicciones inherentes a la así llamada ópera 
realista (de la que el propio Puccini desertó al final de su vida) 
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llevaron equivocadamente a gran número de compositores a pen- 
sar que era posible un estilo popular post-Puccini; pero no fue 
así. Fuera del mundo de la comedia musical, el estilo operístico 
de Puccini tuvo docenas de imitadores y unos pocos sucesores dig- 
nos de nota: Porgy and Bess y las óperas de Menotti. Porgy (1935), 
de Gershwin, se mantiene aparte; sigue siendo, a pesar de sus am- 
biciones, una obra maestra de la comedia musical: categoría no 
necesariamente inferior o menos significativa, si bien exige que la 
obra sea considerada en lugar aparte. El puccinismo de Gian- 
Carlo Menotti (nacido en 1911), no es tan sólo musical: este autor 
piensa acerca del teatro musical en términos de función, espacio, 
incidente dramático y estructura, exactamente del mismo modo 
que Puccini, a pesar de que los temas de los dos compositores di- 
vergen absolutamente. El teatro de Menotti no siempre es realista, 
pero seguramente es contemporáneo en cuanto al tema y al con- 
tenido; su especial talento musical le permite crear partes orques- 
tales y vocales que no violentan el contexto dramático, sino que 
a menudo lo realzan. 


La tradición wagneriana y la ópera expresionista 


A pesar del significado que tuvo La Música del Futuro hacia 
el fin del siglo xrx y comienzos del xx, lo esencial de los concep- 
tos teatrales wagnerianos seguía siendo más o menos propiedad 
exclusiva de Wagner. Durante su vida y después fueron escritas 
gran número de óperas wagnerianas; ninguna de ellas nos interesa 
aquí. La posibilidad de un desarrollo del teatro operístico fuera 
de la línea hereditaria directa del estilo wagneriano está repre- 
sentada —y en realidad agotada— por la obra de un solo compositor: 
Richard Strauss. Tal como hemos visto, Strauss extendió el cro- 
matismo contrapuntístico wagneriano hasta el borde de la atona- 
lidad en Salomé y Electra, y luego retrocedió. La rica trama or- 
questal y vocal de El Caballero de la Rosa es de técnica wagne- 
riana pero clásica y tonal por el material temático; desde cierto 
punto de vista Ariadne auf Naxos es, en realidad, un largo diálo- 
go —una conjunción de oposiciones— sobre la libertad expresiva 
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y la forma clásica. Las óperas posteriores de Strauss a menudo 
tratan de esta oposición, aspecto que aumenta su interés intelec- 
tual contemporáneo pero que las debilita como teatro. Su estilo 
musical posterior se consolida alrededor de una tonalidad contra- 
puntística expandida, diatónica y hasta funcional, a la vieja ma- 
nera, pero moviéndose libremente con acordes cambiantes de tres 
notas y de séptimas que se deslizan a través de todo el ámbito cro- 
mático; es una especie de diatonismo super enarmónico en el cual 
todas las implicancias del cromatismo están presentes, no necesa- 
riamente en cuestiones de detalle pero sí en una gran escala, 

Las últimas óperas de Strauss, cualquiera pueda ser su valor 
final, se mantienen separadas de las corrientes principales del des- 
arrollo del siglo veinte; Salomé y Electra, por su lado, son obras 
claves. Además del gran aparato de la técnica post-wagneriana 
estos dramas son notables por su concentración en medios y ma- 
teriales y por la penetración psicológica de su tema. Ambos aspec- 
tos —que no están desvinculados entre sí-— marcan un apartamien- 
to fundamental de la estética wagneriana, la que es lenta, desarro- 
lista y narrativa en cuanto a su plan, pero esquemática y mítica 
en cuanto al tema. Donde Wagner puede utilizar 136 compases 
para desenvolver y explicar una idea tan simple como un acorde 
de tónica (en el preludio de El oro del Rin), Strauss concentra en 
pocos minutos toda una masa de motivos conflictuales, un movi- 
miento armónico denso y contrastante y texturas rítmicas y orques- 
tales elaboradas; lo que ocurre en Wagner como una secuencia 
de acontecimientos se da en Strauss como simultaneidades o rápidos 
diálogos de oposiciones. Desde este punto de vista Salomé y, es- 
pecialmente, Electra, son obras difíciles de escuchar; parecen llenas 
de detalles entremezclados, de semi frases sin su consecuente, de 
tensiones y energías que nunca se descargan totalmente. En cierto 
sentido el gran contorno de estos trabajos no es ni una forma mu- 
sical ni, convencionalmente, una forma dramática; la estructura 
de ambas (excluyendo la inserción banal y sin importancia de la 
Danza de los siete velos, en Salomé), es psicológica. No existe 
realmente en Wagner una forma psicológica tan concentrada, con 
su disposición palabra por palabra, su constante oposición de ele- 
mentos conflictivos y su pulso rápido e intenso; con todo, en lo 
estrictamente musical, sus técnicas pueden parecer a primera vista 
superficialmente wagnerianas; tal vez Wagner se haya aproximado 
a esto sólo en secciones aisladas como el monólogo de Tristán en 
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el comienzo del último acto de Tristan e Isolda. También se da 
en grado limitado en el Verdi de la última época, si bien los más 
claros prototipos del siglo xix se hallarán en Mussorgsky. Pero 
ccn Strauss la forma es esencialmente nueva y se siente la tenta- 
ción de decir que es tan válida en términos contemporáneos —casi 
diríamos freudianos— como la novela psicológica moderna. Sin 
embargo, Strauss abandonó rápidamente el género y, por lo menos 
en el teatro, la idea parece haber tenido sólo una consecuencia 
directa significativa: Erwartung (1909), de Schoenherg, con su ca- 
rácter único y su forma atonal intensa, libre y asociativa. 

Toda forma musical es, naturalmente en cierto sentido, psi- 
cológica, pero la música rechaza las interpretaciones literales ver- 
bales-psicológicas; la forma psicológica muy específica y la conci- 
sión totalmente asimétrica de Erwartung hizo imposible su repro- 
ducción o utilización como modelo. Sin embargo la experiencia 
de esta clase de forma y expresión —una estructura musical cuyos 
impulsos y tensiones reflejan, o son paralelos, o sugieren por ana- 
logía estados y conflictos psicológicos— tuvo un efecto profundo 
en la música de Schoenberg y, particularmente, en la de Alban 
Berg. Estos elementos tienen especial importancia en las óperas 
posteriores de Schoenberg Die Gliickliche Hand (1913), Von Heute 
auf Morgen (1928), y aun Moses und Aron, (dos actos terminados 
en 1932; obra incompleta); desempeñan función importante en 
Wozzeck (1914-1921), y en Lulú (1928-1934) de A, Berg, que de 
esta manera se transforman de simples y simbólicos documentos 
en estudios intensos de la condición humana. Las formas clásicas 
de Wozzeck —las sonatas, las variaciones y los pasacalles que mol- 
dean las escenas individuales— no son arbitrarias en modo alguno, 
sino que constituyen los marcos apretados y tensos que presionan 
y mantienen en su lugar el desarrollo de la forma interior de los 
detalles. Del mismo modo la estructura masiva y cíclica de Lulú 
(lamentablemente mal representada en la incompleta versión pu- 
blicada) corre paralela con el contenido mítico y simbólico de la 
obra y envuelve —o en cierto sentido realiza en otro plano— al 
detalle intenso, personal, morboso, escabroso o cómico de la trama. 

En el sentido más restringido y estricto el término “expresio- 
nismo”, de cuño artístico-histórico, debiera limitarse al puñado de 
obras de escena musicales centro-europeas que encuadran en el 
marco de un estilo histórico: intensos conflictos psicológicos inter- 
nos, representados exteriormente por ciertos materiales artísticos 
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violentos y sorprendentes, cuya propia forma surge del conflicto, 
la paradoja, la contradicción y el choque psicológico. La ópera 
de Bartók, El Castillo de Barba Azul y su ballet pantomima £l 
Mandarin Maravilloso podrían ser incluidos aquí, y también por 
sti tema, aunque no tanto por su técnica musical, Doktor Faust 
(1916-1924) de Busoni. Por su extensión más bien inadecuada del 
término, también podrán incluirse cierto número de obras teatra- 
les importantes producidas entre las dos guerras, las que, a pesar 
de todas sus dilerencias musicales, emplean alguna clase de técni- 
cas teatrales expresionistas y comparten al menos el uso de técnicas 
anti-realistas para representar y comunicar cierta clase de signi- 
ficado simbólico, social, moral o filosófico. Estas obras son: El 
Jugador y El Angel de Fuego de Prokofiev, Lady Macbeth de 
Mtsensk de Shostakovitch, Cardillac (1926) y Mathias el Pintor 
de Hindemith, Jonny Spielt Auf (1925-1926) de Krenek, Maha- 
gonny (1927) y La Opera de los tres centavos (1928) de Kurt 
Weill y Bert Brecht, Le Pauvre Matelot (estrenada recién en 1927), 
La Création du Monde y Christophe Colomb de Milhaud, y aun 
The Emperor Jones (1939) de Louis Gruenberg. Ninguno de todos 
estos trabajos está orientado psicológicamente de manera profun- 
da, como tampoco ninguno es atonal ni está involucrado en el sig- 
nificado psicológico de nuevas formas y materiales, Todos, con la 
excepción de la obra de Weill, son de carácter operístico en el sen- 
tido corriente y todos se refieren esencialmente a problemas con- 
temporáneos, con recursos que —a pesar de ser tonales— pertene- 
cen sin lugar a dudas al siglo XX; a pesar de todo, en lo esencial, 
se han mantenido como expresiones aisladas *. 


1 En Europa Central, donde se mantuvo viva la vieja y difundida cul- 
tura operística, continuó desarrollándose una línea post-wagneriana en una 
serie de obras de postguerra en las que se intentó fusionar temas de interés 
contemporáneo y un estilo no-tonal o libremente tonal con técnicas cromá- 
ticas y dodecafónicas, líneas vocales ampliamente cromáticas de tipo post- 
wagneriano y un movimiento musical continuado, señalado por formas cerra: 
das interiores, mientras que el conjunto estaba imbuido de cierta significación 
simbólica o de un comentario acerca de la vida moderna o la condición 
humana. Las óperas de Hans Werner Henze (nacido en 1926) Kónig Hirsch, 
Boulevard Solitude. Der Prinz von Homburg, Elegie fir junge Liebende, 
The young Lords, The Bassarids (las últimas tres en colaboración con Auden 
y Kallman) pertenecen a este grupo, a pesar de que tienden a una estructura 
formal y rítmica altamente stravinskyana. La ópera de tema espacial Aniara 
del compositor sueco Karl-Birger Blomdahl (nacido en 1916), tuvo conside- 
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La ópera de género mixto y la ópera de Canadá 


La historia de la ópera ha sido descripta a menudo como una 
hacha continua entre el predominio del lenguaje y el de la música, 
Todavía, en grado más significativo, el problema del teatro musi- 
cal siempre la sido el problema de la forma. Todo compositor 
que escribe para el teatro afronta el problema de si resolverá sus 
ideas mediante formas dramáticas o por medio de formas musicales 
autónomas. Las soluciones no necesariamente se excluyen; las for- 
mas de las óperas de Verdi y de Mozart son musicales y al mismo 
tiempo dramáticas. Sin embargo, la tendencia de la ópera post- 
wagneriana —hasta bien entrado el siglo veinte— se orientó hacia 
estructuras dramáticas expresivas, y esto pareció, aun para compo- 
sitores como Schoenberg, un camino abierto que llevaba hacia el 
desarrollo de formas nuevas para ideas nuevas. Stravinsky, por 
el otro lado, cerró sus formas, eliminó totalmente los procesos na- 
rrativos y psicológicos y creó el prototipo del único teatro musical 
realmente nuevo y de gran éxito del siglo XX. 

Se tiende a olvidar el hecho de que la mayor parte de las 
obras más importantes de Stravinsky fueron escritas para el teatro. 
El ballet, por supuesto, ocupa el primer lugar: los famosos ballets 
para Diaghilev —incluyendo “Pulcinella”-— y más tarde los ba- 
llets clásicos y la colaboración con Balanchine que culminó en el 
notable Agon de 1957. El ballet stravinskyano —aunque tal vez 
debiera decirse, el ballet de Stravinsky-Balanchine— está caracte- 
rizado por el desarrollo de formas de movimiento y sonido abs- 


rable éxito. Otros compositores que deben considerarse dentro de esta cate- 
goría son Boris Blacher (nacido cn 1903) Abstract Opera NY? .!, Romeo und 
Julia); Wolfgang Fortner (nacido en 1907, Bodas de Sangre); Rolf Lieberman 
(nacido en 1910, Escuela para esposas) Las óperas de Gottfried von Einem 
(nacido en 1918, El proceso, La muerte de Danton) también entran aquí, 
Werner Egk (nacido en 1901, Der Revisor o El Inspector General) y Nicolás 
Nabokov (nacido en 1903, The Holy Devil con texto de Stephen Spender) 
tienen un parentesco más lejano; ostentan muchos elementos del estilo fran- 
cés. Dos de los compositores estadounidenses de importancia en esta área 
cuyas obras se ubican junto a los esfuerzos europeos, son Roger Sessions (nacido 
en 1896, The Trial of Lucullus, Montezuma), y Hugh Weisgall (nacido en 
"1912, The Stronger, The Tenor, Seis personajes en busca de un autor, 
Athalia); Don Rodrigo, del argentino Alberto Ginastera también pertenece 
al grupo. 
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tractas y cerradas que en modo alguno se intersectan o se “expre- 
san” entre sí sino que se mantienen completamente independientes 
y paralelas. 

Sin embargo, además de sus ballets Stravinsky también creó 
un teatro musical único e importante, construido sobre formas 
cerradas de un contenido cuyo grado de abstracción casi podría 
sugerir una ritualización. Es más que interesante el hecho de que 
si bien las formas se mantienen cerradas, los materiales son varios 
y abiertos. Así, Renard utiliza una orquesta de cámara en el es- 
cenario, cantantes inmóviles y actores-mimos; L”Histoire du Soldat 
reemplaza el canto por la narración y el diálogo añadiendo la 
danza. Les Noces utiliza una orquesta de percusión y pianos con 
canto solístico y coral, y con pantomima danzada. Oedipus Rex 
—considerada como ópera-oratorio y a menudo escenificada en 
nuestros días— utiliza un narrador, orquesta, coro y solistas y está 
realizada escénicamente en una serie de cuadros escénicos de más- 
caras rigidas. Perséphone y la obra más reciente para televisión 
que no tuvo éxito, El Diluvio (1962), combinan de igual modo una 
diversidad de técnicas. Stravinsky ha compuesto también tres ópe- 
ras en las que utiliza la escena, el canto y la acción en el modo 
más o menos corriente: Le Rossignol, una de sus primeras obras 
a la manera ruso-francesa (comenzada en 1909 pero sólo termi: 
nada después de La Consagración), Mavra, una burlesca en un 
acto en un estilo no muy .istinto de L*Histoire y Renard; y The 
Rake's Progress (1951), con la cual Stravinsky se despide de la 
ópera y rinde su homenaje final y más completo a la forma clásica. 
En todas estas obras —por lo menos después de Le Rossignol— 
Stravinsky logra abstraer la esencia de una experiencia y de una 
forma; en este proceso de abstracción creó lo que tal vez sea la 
única forma músico-dramática nueva y viable de la primera mitad 
del siglo. La importancia del género teatral mixto “stravinskyano” 
quizá haya sido subestimada; la mezcla de medios en el contexto 
de formas esquemáticas prototípicas y neo-clásicas, la abstracción 
de temas clásicos —ya sean musicales o literario-dramáticos— y el 
tratamiento de la experiencia teatral como una especie de rito, 
implican concepciones del teatro musical moderno, que continúan 
siendo vitales, 

Algunos de los aspectos más superficiales de las concepciones 
teatrales de Stravinsky —o tal vez ideas paralelas y contemporáneas 
de valor similar— tuvieron un efecto inmediato e importante: 
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simplificación del tratamiento y vuelta a las técnicas tonales; uso 
de medios limitados y prácticos; tratamiento estilizado de material 
popular; formas claras y cerradas. Exactamente al igual que 
L'Histoire, El Rey David de Honegger fue escrito en formas 
breves, cerradas, sobre un texto popular de inclinación folklórica 
originalmente concebido para una pequeña compañía teatral am- 
bulante suiza; sólo con posterioridad fue ampliada esta obra para 
adquirir su forma orquestal actual. Les Chóephores de Milhaud, 
basada en Esquilo, y sus pequeñas óperas minutes constituyen tra- 
tamientos altamente estilizados de temas clásicos. Las óperas de 
Poulenc —la farsa Les Mamelles de Tirésias, el monodrama de Coc- 
teau La Voix Humaine, y su más bien impresionante Dialogues 
des Carmélites— usan técnicas tonales claras y escrupulosas, en 
contextos de gran simplicidad y sentido directo. El más claro 
representante de la técnica stravinskyana en el teatro moderno 
es, sin embargo, Carl Orff, cuyo estilo músico-teatral se basa en 
la simplicidad tonal llevada a su punto extremo. Obras como 
Carmina Burana (una especie de oratorio escénico con danza a 
la manera de Stravinsky y sus compañeros Catulli Carmina e IN 
Trionfo di Afrodite, son grandes expansiones de una pequeña 
parte de las abstracciones estético-estilísticas del Stravinsky de Les 
Noces agrandadas hasta llenar completamente todo un Weltans- 
chaung musical. Sus óperas pusrnores Der Mond, Die Kluge y 
Antigonae, están concebidas m:s completamente en términos de 
planos dramáticos y de yuxtaposiciones. En Antigonae un gran 
complejo de percusión separa la música de la cantilena y la ento- 
nación. Estallidos rítmicos y ostinati aparecen junto a curvas 
melódicas simples y el todo está estructurado en capas y bloques 
inmóviles, 

La dimensión física de la ópera del siglo diecinueve provocó 
inevitable reacción en el siglo xx; la nueva simplicidad y la nueva 
concisión de forma y de expresión fueron acompañadas por una 
enorme reducción en los medios y en los objetivos. Entre todos, es 
curioso que Strauss haya sido un importante pionero en esto, aun- 
que su Ariadne auf Naxos, escrita para una orquesta de veintitrés 
músicos, aparece ahora generalmente en un contexto de “grand 
ápera”. Obras tales como L”Histoire, Mavra y Renard estable- 
cieron un nuevo género de ópera de cámara breve que fue, a la 
vez, práctico y atrayente. Hindemith (quien en Wir bauen eine 
Stadt de 1930 escribió una ópera minúscula para ser ejecutada 
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por niños) compuso varias óperas de cámara en los años de la 
década de 1920 —especialmente Neues vom Tage y Hin und Zu- 
riick— con material temático y musical breve, vivaz y contemporá- 
neo. Las primeras óperas de Kurt Weill son similares: breves, 
bulliciosas, concisas, en pequeña escala, libremente diatónicas y 
cabalmente tonales en un estilo vivaz y contrapuntístico. Sola- 
mente más tarde y bajo la influencia de Brecht se volcó Weil 
definitivamente hacia las formas populares. Al igual que Stra- 
vinsky este autor quería re-crear el concepto de ópera de números 
cerrados, si bien en el contexto de una comedia musical significa- 
tiva llena de la música popular del cabaret. Con Weill las co- 
trientes divergentes —divergencia que provenía de la división pro- 
ducida en el siglo xix entre el teatro musical popular y la ópera— 
se funden otra vez en un teatro musical de conciencia social, 

La ironía intensa y brillante de las concepciones teatrales de 
Brecht —una suerte de consecuencia del expresionismo utilizado 
con propósitos de sátira v de comentario social demoledor— com- 
binada con el don de Weill para escribir una melodía de cabaret 
brillante y amarga, enmarcada en una especie de montaje rítmico- 
instrumental intencionalmente brutal y torpe, obtuvo un enorme 
éxito para sus trabajos, los que siguen gozando del favor del pú- 
blico, Pero el nuevo teatro musical de preocupación social de- 
mostró tener una aplicación muy limitada. Interrumpido por el 
período nazi y por la guerra, el tipo de obra a lo Weill—- Brecht 
sólo tuvo consecuencias serias en Alemania Oriental (Hanns Eisler, 
1898-1962; Paul Dessau, nacido en 1894) donde Brecht siguió en 
actividad basta su muerte, y en los Estados Unidos donde Weill 
se refugió durante la guerra. El propio Weill participó solamente 
en el teatro musical estadounidense y obras como Street Scene, 
Knickerbocker Holiday y Lady in the Dark tuvieron gran influen- 
cia en el desarrollo del teatro musical moderno de Rodgers y 
Hamumerstein, y de Lerner y Loewe. En forma similar el concepto 
de un teatro popular serio construido sobre temas contemporá- 
neos de significación social, utilizando medios teatrales y musica- 
les populares y accesibles, fue legado directamente por Weill a 
Marc Blivstein (The Cradle will Rock, No for an Answer, Re- 
gina) y a Leonard Bernstein (Wonderful Town, Candide y West 
Side Story cuvo prototipo es reconocidamente Street Scene). 

Además del teatro musical popular y sus adaptaciones más 
o menos serias —podríamos aquí incluir la cándida sofisticación 
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de esa obra única y aislada que es Porgy and Bess, y la simplicidad 
igualmente sofisticada de las óperas de Thomson-Stein, Four Saints 
in Three Acts y The Mother of us All— hay unos pocos pero des- 
tacables ejemplos de “gran” ópera seria en idioma inglés, la ma- 
yoría debidos a Benjamin Britten. En obras tales como Peter 
Grimes, The Rape of Lucretia, The Turn of the Screw y Sueño 
de una noche de verano, Britten ha conseguido renovar la tradición 
operística en términos del idioma inglés, Con la excepción de algu- 
nas obras especiales no tradicionales, como Noye's Fludde, la mú- 
sica de teatro de este autor se adapta de modo 1uuy natural a las 
estructuras operísticas convencionales, 

Por el otro lado hallamos toda una serie de óperas emparen- 
tadas entre sí, de autores estadounidenses, fuertemente dependien- 
tes de Menotti y de la tradición del “verismo” italiano, que es- 
tán sofocadas por el pasado (su tema dominante es, a menudo, la 
nostalgia o la pena). En el otro extremo se hallan las numerosas 
manifestaciones de vanguardia, que emplean o no sonoridades 
vocales o de otra índole en el contexto de algún tipo de experien- 
cia teatral, pero que sumergen el papel generador del sonido en 
forma mucho más completa, digamos, que Peri en sus óperas en 
recitativo y que —a no ser que aceptemos la significación socio- 
lógica dada al happening o a actividades análogas— aparecen como 
ideas que todavía no han tenido mayores consecuencias. * Hasta 
este momento el teatro musical moderno contemporáneo está to- 
davía dominado por Broadway o el atractivo género chico de la 
ópera casi estilo Broadway, casi popular, casi folklórica, que 
se inicia con Porgy and Bess y Street Scene y que parecería acer- 
carse a su fin con obras como The Ballad of Baby Doe, de Douglas 
Moore y el teatro musical de Leonard Bernstein. Tal vez haya lle- 
gado el momento en que habrá de producirse algo nuevo. 
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Quizás el mejor libro en inglés sobre Puccini es el de Mosco 
Carner (Londres, 1958). El proyecto de Norman del Mar acerca 
de Strauss ha sido ya mencionado, así como también el libro de Mit- 
chell y Keller sobre Britten; ver Richara Strauss, su vida y su obra. 
de Otto Erhardt (Buenos Altas, 1950); el número de Octubre-No- 
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viembre, 1952, de Musical Opinion (Londres), fue dedicado a “Brit- 
ten, Strauss y el Futuro de la Opera”. Opera as Drama de Joseph 
Kerman (Nueva York, 1956) es un ensayo de índole general que 
incluye cuestiones contemporáneas; hay sin embargo sorprendente- 
mente poco material de importancia acerca de la ópera y el teatro 
musical como formas populares —Menotti y el neo-verismo, Kurt 
Weill, Blitzstein y Bernstein, la comedia musical de Broadway y el 
“show” brechtiano de “off Broadway”—. La única publicación 
que cubrió el teatro musical en todos sus aspectos a lo largo 
de una cantidad de años fue la revista estadounidense Modern Music 
durante el tiempo en que existió (1926-1946; ver el artículo del 
autor en Perspectives of New Music, ya citado; ver también la revista 
en sí). Hay una colección de ensayos titulada Stravinsky in the 
Theatre (ed. por Minna Lederman, Nueva York, 1949). El progra- 
ma del Maggio Musicale Fiorentino de 1964, dedicado al “expresio- 
nismo”, contiene varios estudios (en italiano) sobre el “teatro ex- 
presionista”. George Perle ha publicado varios artículos sobre Woz- 
zeck y Lulu de Berg (ver el Music Forum de la Universidad de Co- 
kumbia, v, 1, 1966; el Journal of the American Musicological Society. 
Verano, 1964; el Music Review, noviembre, 1965; etc.) y está pre- 
parando un importante estudio acerca de estas óperas. 
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La escuela vienesa 


Schoenberg y la idea dodecafónica 


Después de Pierrot Lunaire Op. 21 (1912) y de las Cuatro 
Canciones Orquestales, Op. 22 (1914-1915), obras escritas en la 
víspera de la Primera Guerra Mundial, no aparecieron nuevas 
composiciones de Schoenberg durante casi diez años, aunque parte 
de este tiempo trabajó en un gran oratorio, Die Jacobsleiter. To- 
dos.los compositores que participaron en las revoluciones produ- 
cidas en los primeros doce o quince años del siglo, se orientaron 
posteriormente hacia alguna clase de síntesis artística, expresiva 
o intelectual de los nuevos materiales en formas nuevas pero al 
mismo tiempo más claras y comprensivas. Schoenberg, cuyas obras 
atonales de los años 1910-1915 representan la renovación más 
completa del material musical, así como su extensión, propuso la 
consolidación más radical y completa. En Die Jacobsleiter buscó 
el camino hacia la explotación sistemática de la gama completa 
de sonidos cromáticos temperados. Este oratorio jamás fue termi- 
nado, tal vez debido a que Schoenberg descubrió la concepción 
básica solamente a través del arte de la composición, y cada paso 
adelante pas implicar la necesidad de reescribir lo ya hecho. 
Pero las Piezas para Piano, Op. 23, y la Serenata, Op. 24 (ambas 
terminadas en 1923) , contienen música dodecafónica mientras que 
la Suite para Piano, Op. 25 (1921-1923) y el Quinteto de Vientos, 
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Op. 26, (1924) son composiciones completamente dodecafónicas 
del principio al fin 1, 

El procedimiento dodecafónico de Schoenberg es la síntesis de 
dos ideas formales que, en realidad, son separables y que habian 
sido utilizadas independientemente; ambas ideas aparecen en forma 
embrionaria —aunque no forzosamente conectadas sino de modo 
más bien informal— en la música “atonal” del mismo Schoenberg 
así como en la de Berg y Webern. La primera idea es el uso con- 
tinuo de patrones que contienen la totalidad de los doce sonidos; 
la segunda es la organización de las alturas de acuerdo con un 
principio de orden consistente. Así pues en la formulación clásica 
de la técnica de Schoenberg, cada pieza se basa en una ordenación 

ada de los doce sonidos temperados —considerados en forma abs- 
tracta (sin tener en cuenta la octava o el registro) como la serie 
de doce sonidos— y la obra misma es la exposición o realización 
de esa estructura ordenada. Schoenberg imaginó el espacio musical 
como multi-dimensional y consideró a este espacio como pose- 
yendo una unidad esencial. De ese modo, cualquier patrón de 
notas —y específicamente una serie de doce sonidos diferentes— 
puede aparecer, sin quebrarse y sin cambios internos (al igual que 
lo que ocurre con un objeto físico al que se hace rotar en el es 
| pacio) en cuatro formas: hacia adelante, hacia atrás, invertida 
e invertida hacia atrás. Tenemos aquí la forma abstracta de las 
series de doce sonidos que Schoenberg utiliza en la' Pieza para 
Piano, Op. 33 (1928), en sus cuatro formas conocidas técnica- 
mente así: original, retrógrada, inversión y retrógrada-invertida 
(Ej.: 10-1). Cada_una de estas formas puede naturalmente ser 
transportada a cualquiera de los otros oncé grados de la escala 
cromática (en el Ejemplo 10-1, la inversión aparece transportada 
ala quinta 1-5). En todos los casos las relaciones internas —los 
intervalos— permanecen constantes y las doce notas aparecen una 
vez y nada más que una vez. 

La cuestión de la repetición de sonidos en la música dode- 
cafónica suele ser mal entendida. Está claro que, en la ordenación 
subyacente, cada altura (no importando la octava) puede apare- 


1 Aparentemente Schoenberg formuló por primera vez su concepción 
dodecafónica en forma precisa, en 1921. No se ha aclarado bien cuál fue 
su primera obra dodecafónica, si la última pieza del Op. 23 o la primera 
del Op. 25. 


——s 
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cer una vez y sólo una vez si es que debe estar representada la 
totalidad de los doce sonidos, En-la práctica de la composición 
musical, sin embargo, pequeñas repeticiones de notas o de grupos 
de notas pueden a menudo aparecer sin perturbar los ciclos más 
amplios de las doce notas. Además, desde que los grupos de doce 
notas pueden aparecer como voces puramente melódicas en contra- 
punto (cada línea hecha de ciclos de la misma serie básica que 
giran constantemente), o como bloques de acordes (Ej.: tres acor- 
des de cuatro notas cada uno, cuatro acordes de tres notas, etc.), 
o bien como consecuencia de alguna combinación de los casos 
anteriores, pueden aparecer ciertas duplicaciones entre las partes; 
esto, sin embargo, podría también evitarse distribuyendo las doce 
notas entre las partes melódicas y armónicas o concibiendo la mú- 
sica como un agregado de sonidos de modo tal que los grupos 
completos de doce notas se sucedan constantemente unos a otros 
en pequeños segmentos de tiempo. Todas estas cuestiones son, en 
última instancia, temas de composición; así pues no perturban 
necesariamente la concepción dodecafónica básica. 

La -primera tendencia de Sohoenberg fue la de utilizar la 
serie melódica y contrapuntísticamente técnica que produce una 
especie de forma de variación constante ?. Posteriormente el deseo* 
de integrar directamente el carácter armónico de la música con la 
serie lo llevó a concebir la serie en agrupaciones de acordes de los 
que pudieran surgir nuevos y significativos elementos metódicos. 
A continuación exponemos la forma en que el material dodeca- 
fónico de la Suite para piano, Op. 25, ha sido realizado en cuanto 
a la composición, tal como se ve en el comienzo de los diversos 
movimientos (Ejemplo: 10-2) obviamente el principio es el de 
la suite-variación. En la Pieza para Piano, Op. 33%, sin embargo. 
la presentación original se hace con acordes; las unidades básicas 
son acordes de tres o cuatro sonidos que aparecen al comienzo 
y que dan color a toda la obra; sólo más tarde, a medida que la 
pieza se desarrolla y desenvuelve se desprenden líneas melódicas 


2 El principio de la variación es, tal vez, el recurso más antiguo y 
básico en la música desde el punto de vista formal; ciertamente, no está 
asociado —como lo estaba la “forma sonata”-— sólo con la tonalidad. Sin 
embargo, los principios variacionales no desempeñan un papel importante 
en la música de comienzos del siglo xx y comenzaron a volver a ser introdu- 
cidos sólo en el contexto de la nueva síntesis, 
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EJEMPLO 10-1, —Schoenberg. Piano Piece, Op. 332. 


a. — La serie, en todas las formas usadas en la suite. 


P-6= ) —R-6 
H P-0= R-0% 
' A A A O OA 
» 1-0= *F—RI-0;; 

1-6 RI-6 


b.- Comienza del “Praludium”. 
Rasch (4.80) 


e. — Comienzo de la “Gavota” 
Etwas langsam (4. ca72) nicht hastig 
7 


y 


EJEMPLO 10-2. — Suite para piano de Schocmberg Op. 25. Reproducción 
autorizada por la Señora Gertrud Schoenberg y la Universal Edition. 


d. — Comienzo de la “Musette” 


Rascher (4.88) 


“e 


e. — Comienzo del “Intermezzo 


f. — Comienzo del “Menuett” 


g. — Comienzo de la “Gigue”, 


Rasch (4. ca.192) 


EjempLo 10-2. — Continuacion, 
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s. - Primer tema. 


b. — Segundo tema. 


A tempo 
cantabile 5 


<> 
EJEMPLO 10-3, -- Schoenberg, Piano Piece, Op. 331. Reproducción auto- 
rizada por la Señora Gertrud Schoenberg y la Universal Edition. 


(Ejemplo: 10-3). Nótese la estrecha relación existente entre el 
fraseo, la articulación estructural de la pieza y las agrupaciones 
de doce sonidos; este fraseo es particularmente claro en el comien- 
zo y en los puntos principales de articulación de la pieza. Los 
primeros tres acordes presentan una disposición armónica de la 
forma original de la serie; los siguientes tres la inversión retró- 
grada. En los tres compases que siguen, la disposición toma la for- 
ma de una sucesión de alturas con una de las formas de la serie 
(la disposición retrógrada invertida, en el registro superior, y otra 
la retrógrada) en las partes inferiores; sin embargo, los compases 
6 y 7 desarrollan el material de alturas de los compases 1 y 2 
en el orden original. Los siguientes compases presentan otra vez 
diferentes formas del material en “yuxtaposiciones contrapuntís- 
ticas”; obsérvese el uso importante de la repetición como recurso 
de extensión en los compases 8 y 9 y en la nueva sección que co- 
mienza en el compás 14, Si se tiene en cuenta el uso independiente 
de los registros no es difícil seguir el hilo de los doce sonidos hasta 
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Ketrato de Arnold Schuenberg por Oskar Kokoschka. Reproducción au- 
torizada por Annie Knize. 
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llegar al compás 20. En este compás, sin embargo, se produce la 
primera “irregularidad”. Faltan las dos notas finales, tanto de la 
forma retrógrada como de la retrógrada invertida; en cambio la 
música parece invertir sus pasos de modo que en el compás 21 
al volverse al contorno del compás 14, comienza en el punto medio 
de la serie. Resulta claro que desde el compás 14 en adelante 
(véase Ejemplo 10-3b), la disposición básica del material de la serie 
no corresponde ya a tres grupos de cuatro sino a dos grupos de seis 
(subdividido en unidades más pequeñas de tres). Si se examinan 
las series dadas se verá que el conjunto de. los seis primeros sonidos 
del original contienen las mismas notas (aunque en diferente or- 
den) que los primeros seis sonidos de la retrógrada invertida; y, 
naturalmente, lo mismo ocurre con los últimos seis sonidos de 
cada forma. Así, si el original es presentado simultáneamente con 
su inversión (en la transposición dada), los primeros y los últimos 
seis sonidos de cada forma se combinan para producir nuevas y 
completas combinaciones dodecafónicas; este notable hecho, cui- 
dadosamente calculado por Schoenberg, provee la base estructural 
para la música a medida que se desenvuelve desde sonoridades 
de acordes de cuatro notas hacia las disposiciones en grupos de 
seis notas, Comenzando al final del compás 27 hay una especie 
de sección de desarrollo (que continúa el desarrollo iniciado en 
los compases 21 y 22) en la cual los pares de agrupaciones de tres 
notas comienzan a aparecer transportados a diferentes niveles (un 
tono arriba y luego una cuarta abajo, primero presentados en 
grupos complementarios de seis sonidos y en series completas 
transportadas). El restablecimiento del material original de la 
serie en sus niveles originales después del calderón del compás 32 
el retorno a las condiciones del compás 14 en el compás 35, la dis- 
posición unificada de series completas en cortas frases descenden- 
tes y ascendentes en los compases 37 y 38, y la reinterpretación 
de los compases 1 y 2 en el final, pueden ser seguidos fácilmente *, 
El simple hecho de contar las notas de la serie carece de significado 
en si mismo si no existe una clara comprensión de la manera como 
el sonido de las combinaciones armónicas y melódicas resultantes 


3 El lector atento de la partitura —y hasta, tal vez, el oyente alerta— 
encontrará, además de las ya mencionadas omisiones en el compás 20, una 
nota tomada del registro inferior que sustituye a una nota ausente en el 
registro superior en el compás 22, intercambios en el orden de los sonidos 
en los compases 29 y 37 y un evidente error de imprenta en el compás 35. 
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impregna toda la pieza; la manera como las partes se intersectan 
y relacionan hacia adelante y atrás; el papel de la repetición, del 
cambio de registro, del acento, y de la dinámica en la definición 
de la estructura de la frase, la que a su vez está íntimamente rela- 
cionada con el proceso dodecafónico; el modo en que la pieza se 
mueve de un tipo de estructura y organización a otro —de una 
idea estática a otra de desarrollo— para volver atrás nuevamente, 
La técnica dodecafónica no es una forma impuesta desde fuera, 
es la pieza; es decir, la manera como las ideas Je la pieza adquie- 
ren contorno en el tiempo; a la vez, el contenido y la forma, Bue- 
na parte de las discusiones se han centrado alrededor de la defi- 
nición exacta del papel que la idea dodecafónica debiera y debe 


, desempeñar en la composición musical. El propio Schoenberg 


/ 


rechazó el término-sistema;. otros han mostrado que el principio , 


1 de las_doce notas constituye un.sistema en un sentido estricto. 


dimiento, aunque en su aplicación práctica probablemente fun- 
cionó.más-a-la-manera de un pensamiento musical análogo, en 
cierta forma,.-a la tonalidad. El principio dodecafónico fue, para 
¿Il un modo de organizar coherentemente el pensamiento musical 
que controla cada aspecto de toda obra y que, sin embargo, debe 
establecerse nuevamente para cada pieza, y que puede generar 
formas apropiadas y orgánicas vinculando cada aspecto de una 
pieza a una concepción subyacente que la abarca en su totalidad. 
Las meras disposiciones de la serie en una composición musical no 
constituyen toda la pieza, del mismo modo que la tonalidad de Mi 
bemol en la Tercera Sinfonía de Beethoven no equivale a toda 
la Eroica;* pero la concepción dodecafónica en una pieza de 
Schoenberg —lo mismo que la concepción tonal en Beethoven— 
impregna el total, le da sus cualidades sonoras e intelectuales carac- 
terísticas y permite al compositor expresar sus ideas por medio de 
una forma orgánica grande y coherente. Decir esto es decir mucho 
Schoenberg fue tal vez un verdadero clasicista entre los composi- 
tores contemporáneos, debido a que comprendió los principios 
subyacentes de la forma clásica y encontró un equivalente viable 
en términos modernos. 


E de proce- 


4 La disposición habitual de las 'series y de las formas seriales en los 
análisis y tratados, debe ser considerada como una mera abstracción válida, 
únicamente, en cuanto se relaciona con su utilidad. 
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Schoenberg se propuso inmediatamente establecer la univer 
salidad y el objetivo de su nuevo arte. Con la excepción de los 
coros Op. 27 y 28, todas sus primeras composiciones dodecafónicas 
son piezas de considerables dimensiones que recuerdan a sus equi- 
valentes clásicos no sólo por referencias o por paralelos en cuanto 
a la textura, ritmo o forma, sino porque también corporizan una 
unidad de pensamiento y expresión en términos de exposiciones, 
procesos y resoluciones de gran amplitud. Así en una obra de va- 
rios movimientos como la “Suite para piano”, Op, 25, o el Septeto, 
Op. 29 (1926), el material básico está utilizado de varias maneras 
diferentes, cada una de ellas revelando distintos aspectos de la 
idea subyacente, y cada una con sus propias posibilidades de des- 
cubrimiento, elucidación y expresión. En el Quinteto de vientos, 
Op. 26, y en el Tercer Cuarteto de Cuerdas, Op. 30, (1937), las 
ideas dodecafónicas se convierten en temas para desarrollar. La 
serie —o segmentos significativos de ella— genera formas muy es- 
pecíficas que a su vez se desarrollan y correlacionan durante 
amplios períodos de tiempo para constituir estructuras largas y 
expresivas formadas, en su mayor parte, dentro de los límites últi- 
mos «de las respectivas capacidades del éjecutante y del oyente. 
(Una obra como el Quinteto de Vientos no ha sido todavía ade- 
cuadamente realizada en cuanto a ejecución, aunque ese momento 
indudablemente llegará pronto.) La serie en sí misma no funciona 
realmente como un tema, ni ciertamente como una escala o modo 
(como ocurre, a veces, en la música de Berg) sino como un con- 
junto de materiales, un complejo de relaciones que ofrecen enor- 
mes posibilidades a la imaginación ordenada que puede domi- 
narlos. Schoenberg tuvo la capacidad de redescubrir las grandes 
formas orgánicas, que son clásicas sólo por analogía, y no “neo- 
clásicas” a pesar de las analogías que pudieran existir; en sus tra- 
bajos maduros y de largo aliento la gran forma es el resultado 
esencial e inevitable de la elaboración de las implicancias de un 
rico material básico. 

Hacia el fin de la década del 1920, y especificamente con las 
Variaciones para Orquesta, Op. 31, de 1928, centró su preocupación 
en la derivación directa de una forma a partir de las implicaciones 
del material básico. A pesar de que el plan general de las Varia- 
ciones es tradicional (introducción, tema, variaciones, coda), la 
concepción de dichas variaciones es a la vez universal y específica- 
mente única de esa composición. Las variaciones mismas nacen 
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del conflicto entre la generalidad del material básico (los inter- 
valos y las relaciones que aparecen en la introducción en forma 
fragmentada y desordenada) y su realización muy especifica como 
tema serial. Las dos concepciones de la serie tan diferentes entre 
sí —por un lado como material generador ubicado muy por debajo 
de la superficie (funcionando, como creía Schoenberg, de manera 
algo análoga a la tonalidad y no necesariamente percibida por la 
conciencia), y por el otro lado, como material temático— están 
aquí yuxtapuestas muy deliberadamente; es ésta, por así decirlo, 
la dialéctica de la pieza. Con cada nueva variación —transforma- 
ción—, el carácter temático de la serie se generaliza cada vez más 
hasta que, en el largo y notable final se alcanza, virtualmente, 
un nuevo nivel formal; en este final la idea de transformación ha 
sido llevada a una estructura dodecafónica continuada, El tema 
está como absorbido dentro de la idea de serie que lo generó por 
primera vez. Es así como la obra se mueve desde lo específico hacia 
lo universal, desde la idea musical hacia la estructura, de la “ins 
piración” hacia la resolución intelectual. 

En Von Heute auf Morgen, Op. 32, de 1928, y en la ópera 
Moses und Aron, cuya parte concluida fue compuesta pocos años 
después, se aplicó el método dodecafónico —y al parecer por pri- 
mera vez— en música para el teatro. Von Heute auf Morgen tiene 
un tema contemporáneo ligero. “Moses und Aron” tiene un texto 
filosófico más bien elevado, perteneciente al mismo Schoenberg, 
lleno de oposiciones y dualismos intelectuales, todo lo cual se re- 
Fleja en la música misma. Un hecho curioso respecto de esta obra 
es que, aunque sólo se completaron dos actos —pues el tercero, muy 
breve, sigue existiendo nada más que en su texto— la música exis- 
tente es completa en su pensamiento y estructura; la obra consti- 
tuye una unidad que genera gran riqueza y diversidad de ideas 
y medios: grandes coros divididos cantados en “Sprechstimme”; 
la voz solista de Aarón y la parte hablada de Moisés; una gran 
orquesta manejada con absoluto dominio, con una amplia gama 
de colores. La oposición entre la rica y casi sensual variedad y 
color, por una parte, y la compleja unidad intelectual por la otra *, 
constituye la imagen directa de los planteos filosóficos que animan 
el texto. 


5 Resuelta musicalmente en los dos actos existentes; de allí la imposibi- 
lidad de que se escriba la música para el tercero donde se demostraría el 
triunfo del segundo de los elementos mencionados sobre el primero. 
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Las formas del Accompaniment to a Film Scene, Op. 34, (1929- 
1930), son también presumiblemente dramáticas, pero esta Beglei- 
tungsmusik fue escrita para un cine imaginario; los acontecimien- 
tos en la escena son hechos internos puramente musicales y la 
forma dramática no es sino una función expresiva de las ideas 
y el material. 

En 1933, después de la toma del poder por Hitler, Schoenberg 
se vio forzado a salir de Alemania. En ese mismo año llegó a los 
Estados Unidos, donde se radicó hasta el final de sus días, resi- 
diendo principalmente en California, donde enseñó en la Univer- 
sidad de California, en Los Angeles. Cierto número de sus obras 
escritas en América muestran un retorno, marcado o parcial, a un 
idioma tonal: una Suite para orquesta de cuerdas (1934), un 
Tema y Variaciones, para banda, (Op. 43, 1943), y las Variaciones 
sobre un Recitativo, para órgano (Op. 40, 1941), son piezas prác- 
ticas, casi Gebrauchsmusik. Otros trabajos, tales como la Oda a 
Napoleón (1942) y Un Sobreviviente de Varsovia (1947), utilizan 
referencias tonales en tensión con técnicas dodecafónicas. Por 
otro lado, el Cuarto Cuarteto de Cuerdas (1936) y los Conciertos 
para Violín y para Piano (1934-1936 y 1942), son estructuras de 
largo aliento completamente dodecafónicas por su temática, en las 
que la técnica se torna fluida y flexible, enfocada de modo para- 
lelo al papel desempeñado por la tonalidad en formas clásicas 
similares. 

La actitud de Schoenberg respecto de este material no implica, 
en modo alguno, un retorno o una renuncia a sus ideas anteriores; 
todo por el contrario, sugiere más bien un ensanchamiento de las 
posibilidades de su técnica. En algunas de sus primeras composi- 
ciones, así como en las de otros compositores dodecafónicos, existe 
una intención consciente de evitar cualquier combinación de 
sonidos que pueda sugerir una referencia o centro tonal. Poste- 
riormente, fue superada o soslayada esta regla práctica más bien 
arbitraria. (La razón para prohibir una tercera mayor, por ejem- 
plo, en una composición dodecafónica tuvo fundamentos presumi- 
blemente psicológicos más bien que musicales y, efectivamente, 
existen algunas obras de este tipo, que han tenido muy buen éxito, 
construidas en buena parte sobre tales acordes, como, por ejemplo, 
el Cuarteto de Cuerdas de Webern) . Schoenberg expandió su con- 
cepto de las posibilidades de la técnica dodecafónica en forma ex- 
traordinaria en la última parte de su vida, y sus últimas obras, 
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como el Trío de Cuerdas, Op. 45 (1946) y la Fantasía para violín 
y piano, Op. 47, (1949), desarrollan nuevas formas características 
partiendo de materiales nuevos. También llegó a pensar en el 
material de las series no como en un ordenamiento especificamente 
lineal sino como en una serie de grupos de alturas e intervalos cuyas 
potencialidades se revelarían en el proceso de la pieza. En el Trío, 
por ejemplo, el carácter de los grupos se revela sólo gradualmente 
(Ejemplo: 10-4). Así, en el primer compás encontramos un mate- 
rial completamente cromático, dividido en dos grupos de seis no- 
tas, siendo su rasgo distintivo el trino de semitono. En el segundo 
compás queda establecido el contenido de esos grupos en materia 
de alturas: Si-Do-Sol sostenido-Fa sostenido-Sol-Fa, para un hexa- 
cordio; la inversión (transportada) produce las otras seis notas. 
Una forma de orden primario de este material se revela recién 
en el quinto compás, primero en grupos de dos notas divididas 
entre el violín y la viola, luego en forma estrictamente lineal en 
la viola (acompañadas por armonías constituidas por formas com- 
plementarias del mismo material transportadas para completar 
los grupos de doce notas). En los compases 6 y 7 vuelve a reapa- 
recer el mismo material, pero ahora en grupos de cuatro notas. 
En los compases 8 a 13 se produce una presentación sistemática 
del material en tres series completas —a partir de la forma básica 
del compás 4— de las que el violín extrae una nneva línea que 
es en sí misma un nuevo agrupamiento de doce sonidos". Estas 
técnicas que ligan estrechamente las ideas lineales y armónicas con 
el timbre, la dinámica, el ritmo y la frase, proveen un notable 
sentido de continuidad y hasta de inevitabilidad, dentro de un 
material musical que cambia constantemente y está en continuo 
movimiento a pesar de seguir siendo básicamente el mismo. Este 
tipo de técnica de enlace, una especie de desarrollo constante, pa- 
rece sugerir la posibilidad de formas estrictas que sin embargo 
están abiertas en su extremo más alejado, formas en las que todo 
está entrelazado y en las cuales el movimiento de un sonido a otro, 
de uno a otro extremo de la pieza, parece inevitable y al mismo 
tiempo se mantiene imprevisible hasta el momento en que se 
realiza efectivamente. 


+ 6 Más adelante, en la misma obra, se forma material serial secundario 
mediante permutaciones dentro de los hexacordios, aunque las alturas de 
éstos sigan manteniéndose constantes. 


EjempLo 10-4. —Schoenberg, String Trio, Op. 45. Reproducción autori- 
zada por la Señora Gertrud Schoenberg y la Universal Edition. 
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EJEMPLO 10-4, — Continuación. 


La música de Schoenberg, a diferencia de la de sus alumnos 
Berg y Webern, nunca ha sido popular y probablemente no lo será 
,jamás. Durante toda su vida Schoenberg debió enfrentar una obs 
tinada incomprensión por parte de los músicos y del público, pero 
probablemente el desafío más irónico y profundo que su obra haya 
tenido que enfrentar sea el de los jóvenes vanguardistas europeos. 
los que le han hecho el cargo póstumo de que no alcanzó a com- 
prender las consecuencias de su propia revolución, de haber seguido 
siendo un clásico durante toda su vida, manteniéndose fiel a las 
nociones tradicionales de qué es lo que constituye una obra musi- 
cal, de haber fracasado en el intento de extender el concepto de 
la técnica serial más allá de la organización de los doce sonidos 
cromáticos temperados. Hay una partícula de verdad en el cargo 
que sé le hace: Schoenberg fue, en un sentido profundo, un clási 
co, y, de todos sus contemporáneos de valor, fue el más involu- 
crado en el redescubrimiento de la significación más profunda y 
universal de la gran tradición. Pero no es exacto que esto signi- 
ficara que no haya sido sensible a las implicancias de lo que estaba 
haciendo; el único test válido es aquel que examina las realizacio- 
nes en términos de las premisas, explícitas o implícitas. Las críti- 
cas, en cualquier caso, dejan totalmente de lado tanto sus primeros 
como sus últimos trabajos, con toda su permanente significación 
aun para los tipos más recientes de problemas de creación . Tam- 
bién más allá de esto el cargo es puramente polémico en cuanto 
a que se le critica por no haber partido de un conjunto de premi- 
sas diferentes; es una crítica que tiene tanto valor como si se hicie- 
ra a Einstein el cargo de haber fracasado en advertir las conse- 
cuencias de su propia revolución, fundándose en que permaneció 
fiel toda su vida a ciertas nociones del determinismo clásico. Es 
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cierto que, en algún sentido, Schoenberg escribió música de causa 
y efecto y que John Cage y hasta Karlheinz Stockhausen no. Pero 
la física de Einstein difícilmente puede confundirse con la de 
Newton, y la causa y el efecto en Schoenberg no son ni lejanamente 
lo que fueron en Rameau. 

Del mismo modo que Schoenberg fue el primero en descu- 
brir y en explorar un rico y complejo universo sonoro nuevo, tam- 
bién fue el primero en descubrir leyes válidas que actúan en ese 
universo, Este paralelo con la investigación científica hubiera agra- 
dado a Schoenberg, a pesar de que él personalmente surgió de la 
tradición “científica” más bien dudosa de Hegel y el determinis- 
mo histórico; Schoenberg pensó que, lo mismo que Hegel o Marx, 
había descubierto leyes inmutables respecto del proceso de la histo- 
ria las que hicieron de su conquista del cromatismo total y de su 
procedimiento dodecafónico, una necesidad histórica. Pero no es 
necesario aceptar la analogía entre el proceso de investigación y 
descubrimiento, por un lado, y el de la creación por el otro (aun- 
que la analogía haya sido reconocida —hecho bastante interesan- 
te— en muchos estudios recientes de la filosofía y de la psicología 
de la investigación científica). La primera música de Schoenberg 
es el fruto de lo que podríamos llamar investigación analítica: el 
rehusarse a aceptar las hipótesis tradicionales; el descubrimien- 
to de un nuevo conjunto de realidades; la exploración creadora de 
la significación artística, intelectual y psicológica de esas nuevas 
realidades, “comprobadas” en términos de creación, en una serie 
de obras de arte. Su música posterior es, en el mejor de los senti- 
dos, sintética: la declaración de nuevas hipótesis unificadoras que 
vinculan esas realidades en términos de una síntesis creadora, con 
verdades artísticas, psicológicas e intelectuales subyacentes. Como 
hemos de ver, estos procesos han sido recapitulados por el pensa- 
miento de vanguardia después de la Segunda Guerra Mundial. 


Berg y Webern 


La influencia de Schoenberg sobre Berg fue, en cierto senti- 
do, decisiva, aunque Berg nunca tomó de Schoenberg más de lo 
que necesitaba para lleyar a cabo sus propias ideas. Es así como, 
a pesar de que la obra posterior de Berg sería imposible de ima- 
¡ginar sin el influjo de la idea dodecafónica, jamás escribió una 
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obra que fuera compuesta en su totalidad según este método. Su 
Concierto de Cámara para violín, piano y trece instrumentos (1923- 
1925) de ningún modo es dodecafónico; está lleno de patrones 
numéricos complicados, pero son de una clase típica de Berg y no 
de Schoenberg. La influencia de éste es discernible en la rica y 
compleja red de relaciones estructurales derivadas de la exposición 
inicial del material: no se trata de una serie de doce sonidos sino 
de un tema a tres voces, basado en aquellas letras de los nombres 
Schoenberg, Berg y Webern que tienen equivalentes musicales. A 
partir de estos materiales arbitrarios y poco prometedores, Berg 
crea una gran estructura en tres movimientos: un movimiento de 
concierto con piano solista, otro con violín solista y un final para 
ambos solistas. A semejanza de muchas de sus obras el Concierto 
intenta ser inclusivo; es largo y está lleno de una gran variedad 
de ideas, materiales y técnicas. El gran contorno de la pieza emer- 
ge —no sin problemas que presentan obstáculos formidables a los 
ejecutantes— del carácter libre y disociado de la imaginación del 
autor y de las restricciones conscientes en cuanto a forma y técnica 
que se impuso a sí mismo con fervor casi místico, 

La Suite Lírica para cuarteto de cuerdas (1925-1926) es, por 
lo menos en sus movimientos individuales, menos ambiciosa, pero 
al dirigir su tarea imaginativa hacia una serie de movimientos más 
breves y característicos Berg pudo crear estructuras expresivas que 
nacen naturalmente de las ideas mismas. Las ideas de estos movi- 
mientos no son simplemente temas en el sentido tradicional, sino 
también colores y contornos expresivos, aspecto en el que Berg 
pone énfasis al calificar las indicaciones de tempo con palabras 
fuertemente asociadas al color: allegro giovale, largo desolato, pres- 
to delirando, trio estático, y así por el estilo, Dos de los movimien- 
tos son dodecafónicos pero aun aquí Berg utiliza la técnica no 
tanto como principio estructural sino como una manera de dar 
color a la música desde adentro. Así, el famoso Allegro misterioso 
es el movimiento dodecafónico más elaborado que haya escrito 
Berg, pero todas las manipulaciones cuidadosas y precisas que Y e 
recen en la página impresa no son más que (y con toda seguridad 
no menos) que un gran murmullo susurrante. 

El aria de concierto Der Wein, sobre una poesía de Baude- 
laire (1929), es el primer y único intento de Berg de escribir una 
larga obra de concierto completamente unificada por la técnica 
serial, pero aun aquí la función de la serie es especial y peculiar- 
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mente bergiana. La serie que comienza con una escala ascendente 
en Re menor, no actúa-tanto como tema ni, por el otro lado, como 
apuntalamiento, sino de un modo más simple: como una especie 
de modo en el sentido viejo y original del término. Los modos 
antiguos —o por ejemplo, la raga india— no son escalas o tonali. 
dades en el sentido moderno sino repertorios de fórmulas meló- 
dicas, a menudo asociadas con tipos específicos de ideas rítmicas, 
adornos y colores tonales. Es así, pues, como una raga india no 
es un tema y puede no haber una manera definitiva y significativa 
de escribirla como escala; pero una pieza se reconoce instantánea- 
mente como perteneciendo a cierta raga por los giros característicos 
de su frase, Berg usó la serie de doce tonos exactamente de este 
modo (también lo hizo Schoenberg, aunque en forma secundaria). 
En la ópera Lulú esto constituye la base de una técnica rica y 
compleja de identificación dramática y psicológica. 

El texto de Lulú (1928-1934), fue extraído por Berg mismo de 
dos comedias de Franz Wedekind; la ópera fue terminada en for- 
ma de partitura reducida, pero parte de la orquestación del último 
acto quedó incompleta cuando murió el compositor, y la obra es 
conocida actualmente en forma de una composición integrada con 
los dos primeros actos y la escena final del tercero. Este es un 
hecho muy lamentable dado que, tal como lo ha señalado George 
Perle, Lulú tiene la forma simétrica típica de Berg, con el tercer 
acto que presenta el clímax dramático, la realización psicológica, 
buena cantidad de significación intelectual y la recapitulación y 
resolución musical. El personaje de Lulú es una especie de arque- 
tipo, parte ramera, parte Madre-tierra; y, como encarnación de la 
sexualidad femenina, se mueve con la sublime inevitabilidad e 
indiferencia de la naturaleza en toda una serie de hechos amoro- 
sos que, a la vez, son macabros, trágicos, cómicos, grotescos y Su- 
blimes. La música de Berg es específica desde el comienzo (define 
los personajes por sus series, por la manera de cantar y aun por 
los sonidos orquestales que acompañan sus pasos) y general, en la 
forma como universaliza una pieza macabra de grotesca ironía en 
una gran tragi-comedia. 

La última composición completa de Berg fue su Concierto 
para Violín (1935), encargado por el violinista estadounidense 
Louis Krasner; la obra, dedicada a la memoria de Manón Gropius 
(la hija del arquitecto y de Alma Mahler que también fue protec- 
tora de Berg) se convirtió en el propio monumento del autor. El 
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1. —Coral de Bach. Adagio. Segundo movimiento. 


ejempLo 10-5,-— Continuación. 


concierto, en dos movimientos, tiene una serie que consiste en di- 
versos acordes mayores y menores entrelazados y un tetracordio por 
tonos enteros en el final. (Ejemplo 10-5a.) Esta serie funciona 
en buena parte en el sentido dodecafónico de Schoenberg, pero su 
significado básico proviene de su uso —tal como se describió an- 
tes— como punto de referencia subyacente y unificador que per- 
mite a Berg integrar una gran variedad de ideas aparentemente 
desvinculadas y dispares: quintas perfectas sugeridas por las cuer- 
das del violín (Ejemplo 10-5b); una estructura armónica casi tonal 
con acordes triádicos (Ejemplo 10-5c); temas semejantes al vals 
vienés derivados estrictamente de la serie (Ejemplo 10-5d); una 
canción folklórica corintia (Ejemplo 10-5e); y un coral de Bach 
(Ejemplo 10-5£). La intensidad y diversidad de las ideas de Berg 
llegan casi a destruir su propia estructura; es casi como si quisiese 
cargar su música con más expresión de la que pudiera resistir, Pero 
la verdadera extensión de su expresividad combinada con la liber- 
tad cuidadosamente definida de su téc..ica, hace de él un tradi- 
cionalista en grado mucho menor de lo que a veces se lo ha que- 
rido hacer. Sus referencias obvias al pasado ya no son un buen 
ejemplo para una nueva música de hoy, del mismo modo que su 

sonalidad musical específica no es un buen modelo para ser 
imitado; pero su obra conserva significación debido a que fue 
capaz de comunicar formas expresivas y predeterminadas, que, de 
alguna manera, parecen nacer de la amplitud de miras de su ima- 
ginación creadora. 


a. — La serie. 


Lom di 


RI 


RI-1—=> 


rimer movimiento. Compases 1 a 5. 


P 


v.--Segundu movimiento. Compases 1 a 18, 


duca 40 


Clar. 


Lada Ei es 2d 


R-7 
ejempLoO 10-6.- Webern, Concierto para nueve instrumentos, Op. 24. 


Reproducido con la autorización de la Universal Edition. 


174 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


Durante y después de la Primera Guerra Mundial, Webern 
estuvo ocupado en una serie de ocho arreglos vocales consecutivos, 
la mayoría para solistas e instrumentos —entre ellos las canciones 
del Op. 17 (1924)— que fueron sus primeras composiciones dode- 
cafónicas. La aceptación por Webern de las ideas de Schoenberg 
no fue ni casual ni rápida; pero con el Trío para Cuerdas, Op. 20, 
de 1927, la Sinfonía, Op. 21, del año siguiente y el Cuarteto para 
violín, clarinete, saxofón tenor y piano, Op. 22, de 1930, abrazó 
el procedimiento dodecafónico en su forma más estricta, incorpo- 
rándolo totalmente a su propia estética. La serie dodecafónica del 
Concierto Op. 24 (1934), para nueve instrumentos, aparece ilus- 
trada en el Ejemplo 10-62. Las unidades interválicas básicas son 
las mismas que las de la Bagatelle, ya mencionada antes: la tercera 
mayor y la segunda menor. La serie misma se divide luego en 
cuatro grupos de tres notas, siendo los últimos tres transposiciones 
de las otras formas del original: retrógrada invertida; retrógrada; 
inversión; también la posición retrógrada invertida de la serie 
completa en la transposición dada conserva la identidad de las 
alturas de los grupos de tres notas. He aquí algunos compases de 
la realización de este concepto (Ejemplo 10-6b). La estructura 
de la serie es crucial; en el segundo movimiento, por ejemplo 
(Ejemplo 10-6c), los grupos de a tres están formados por sonidos 
aislados en los instrumentos melódicos, complementados por gru- 
pos armónicos de dos notas ejecutadas en el piano. La línea meló- 
dica está constituida por las notas iniciales de cada grupo de tres 
notas de la serie las que, a su vez, forman otras transposiciones 
del mismo grupo de tres notas. El entrelazamiento de estos grupos 
se efectúa sistemáticamente. Se eligen transposiciones de este ma 
terial que producen nuevas relaciones y nuevas identidades. Cier- 
tas alturas de sonidos y ciertos grupos de dos y tres notas reapa- 
recen en formas diversas y en diferentes transposiciones del mate- 
rial de la serie y esas relaciones son explotadas en términos de 
registro, color tímbrico, posición en la frase y así por el estilo; los 
aspectos que no se refieren a la altura del sonido son llevados así, 
en esta música, a relaciones estrechas con el material dodecafónico. 

Desde cierto punto de vista, las soluciones de Webern son 
clásicas; también la música clásica tonal tenía esta relación uno 
a uno entre todos los aspectos del material musical —o, por lo me- 
nos, entre la altura, el ritmo y el contorno dinámico de las frases— 
y los períodos de Webern son efectivamente clásicos en un sentido 
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estricto. El primer movimiento de la Sinfonía es más bien una 
forma sonata apretadamente trabajada (aunque algo arbitraria), 
con su exposición (terminada con su doble barra tradicional) y 
una cuidadosa recapitulación; muchos de sus trabajos posteriores 
son series de variaciones basadas en una especie de estructura de 
frase en forma Lied, con verdaderas [rases antecedentes y conse- 
cuentes. Su tendencia a translormar y a recrear ciertos aspectos de 
la tradición clásica es evidentemente notoria en sus obras instru- 
mentales dodecafónicas las que son, en muchos aspectos, de alcan- 
ces menos vastos y mucho más abstractos, en un sentido clásico, 
que sus piezas atonales anteriores; a las obras mencionadas prece- 
dentemente pueden agregarse las Variaciones para Piano, Op. 27 
(1936), el Cuarteto de Cuerdas, Op. 28 (1938), y las Variaciones 
para Orquesta, Op. 30 (1940). Por otro lado, en composiciones 
vocales posteriores, y muy particularmente en Das Augenlicht, 
Op. 26 (1935), y las dos cantatas, Op. 29 y 31 (1939, 1941, 1943), 
el material vocal y las relaciones entre la sonoridad del solista, el 
coro y los instrumentos parecen sugerir de inmediato un nuevo 
conjunto de problemas y soluciones. Las concepciones de la línea 
y de las relaciones entre ésta y la estructura armónica son nuevas 
y generan nuevas ideas de organización del pensamiento musical 
expresivo; en realidad la propia anulación de la diferencia clásica 
entre línea y armonía (y en cierto grado entre altura, duración, 
timbre e intensidad), característica en los primeros trabajos de 
Webern y Sohoenberg y posteriormente esquematizada por Webern 
en sus primeras obras dodecatónicas, es retomada en estas compo- 
siciones vocales posteriores. 

Webern extendió los principios seriales a muchos ámbitos mu- 
sicales, haciéndolo de tal manera como para que sus muy breves 
formas fueran ellas mismas una función de las ideas. La influen- 
cia superficial de este autor fue su estética del silencio y la bre- 
vedad; de las cualidades orgánicas de su pensamiento nacieron las 
ideas más profundas, casi totalmente desprendidas de la noción 
de proceso en desarrollo, estando la música implicada desde el 
comienzo en sus propias premisas, pero así y todo inesperada. 
A pesar de las complejas implicancias de la obra de Webern, sus 
cualidades más inmediatas son la claridad y la transparencia de la 
idea, concretada en formas minúsculas, completamente esquemá- 
ticas y cristalinas. Estas cualidades también tienen personalidad, 
a pesar de las apariencias, y son inimitables. La significación de 
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largo alcance de la obra de Webern puede llegar a ser no tanto 
el aislamiento de un único hecho musical —pequeñas porciones de 
sonoridad resplandeciente ubicadas en un vacio estrellado— o la 
consistencia y la pureza de las ideas, sino más bien la riqueza de 
la reconstrucción de la forma. Webern redujo la experiencia del 
sonido a sus esencias; también demostró la posibilidad de una 
reintegración orgánica que evolucionó de prototipos universales 
hacia nuevas estructuras expresivas llenas de significación. 


Bibliografía 


Los fundadores de la escuela produjeron un material sorpren- 
dentemente reducido en materia de formulaciones dodecafónicas teó- 
ricas, analíticas o pedagógicas. No obstante, no faltan textos debidos 
a las generaciones posteriores: Composition with Twelve Notes, de 
Joseph Ruter (Nueva York, 1954); Studies in Counterpoint, de Ernst 
Krenek (Nueva York, 1940); A Short Introduction to the Technique 
of Twelve-Tone Composition, de Leopold Spinner; Lehrbuch der 
Zwólftontechnik, de Herbert Fimert (Wiesbaden, 1950; también 
traducido al italiano). La mayor parte de estos tratados constituyen 
abstracciones didácticas normativas que rara vez reflejan e incluso 
en algunos casos llegan a violar la realidad substancial de la música 
de los vieneses, 3 

No hay ninguna historia de las ideas dodecafónicas o de esta 
“escuela” que sea adecuada en líneas generales. Se acepta en la 
actualidad que el tratado Zwólftontechnik de Josef Matthias Hauer 
(publicado en Viena en 1926, peto elaborado con anterioridad) y 
algunas composiciones tempranas de Nicolay Rosslavetz, se antici- 
paron a Schoenberg en formular una teoría dodecafónica. Los orí- 
genes de las ideas dodecafónicas han sido tratados por Eimert; por 
Willi Reich en Alte und Neue Musik (Ziirich, 1952); y por Egon 
Wellesz en The Origins of Schoenberg's Twelve-Tone System (Wash- 
ington, 1958). Ver Arnold Schoenberg o el fin de la era tonal de 
Juan Carlos Paz (Buenos Aires, 1958), El mejor estudio de índole 
general acerca de estas técnicas es el contenido en Serial Composi- 
tion and Atonality de George Perle (Berkeley y Los Angeles, 1963): 
Han sido ya mencionados los escritos de Schoenberg; como comple- 


LA ESCUELA VIENESA 177 


mento podemos mencionar el catálogo de la obra de Schoenberg de- 
bido a Rufer (Londres, 1962, del original alemán de 1959), que 
contiene numerosos extractos de escritos inéditos del compositor. 
Aun cuando la literatura acerca de Schoenberg va en aumento, el 
autor no conoce ningún trabajo general verdaderamente satisfacto- 
rio sobre este compositor. El libro de Willi Reich sobre Berg, que 
ahora se obtiene también en inglés (ver la bibliografía del Capítulo 
4), reemplaza el trabajo de Redlich, a menudo citado. Han sido 
también mencionadas en el Capítulo 4 las transcripciones de confe- 
rencias de Webern bajo el título de The Path to the Mew Music. Un 
número entero de Die Reikhe (N9 2, 1955; trad. Bryn Mawr, Penn- 
sylvania, 1958) ha sido dedicado a artículos y análisis sobre Webern; 
el volumen de Kontrapunkte mencionado en el Capítulo 4 (N? 5, 
Walter Kolneder) contiene información general y comentarios sobre 
el opus 1 al 31. En muchos números de Perspectives, el Journal of 
Music Theory, The Score y Melos hay artículos y análisis dedicados 
a los tres compositores de la escuela de Viena, 


1 


La difusión de la música 
dodecatfónica 


Entre las dos guerras el estilo internacional predominante fue 
neo-tonal, a menudo específicamente “neo-clásico” y “stravinskya- 
no”. A partir de la Segunda Guerra Mundial y hasta estos últimos 
años, el idioma “neo-clásico” ha cedido el paso a la escritura dode- 
cafónica de uno u otro tipo. El mundo de la música moderna 
antes de la guerra estaba dividido en dos campos enconadamente 
opuestos: los “neo-clasicistas” y los “dodecafonistas”; los stravins- 
kyanos y los seguidores de Schoenberg. Esa diferenciación ya no 
tiene sentido; hasta el propio Stravinsky ha estado escribiendo mú- 
sica dodecafónica a partir de la década del 1950. Las razones para 
este cambio son complejas; no ayuda en modo alguno hablar de 
modas, de alguna superioridad mística del sistema dodecafónico, 
ni tampoco de una necesidad histórica. No tenemos por qué acep- 
tar ninguna clase de nociones dogmáticas de inevitabilidad his- 
tórica para reconocer que ciertas ideas tienen suficiente poder 
innato y riqueza para lograr —tarde o temprano— aceptación muy 
difundida. Un punto importante es que la idea dodecafónica —en 
contraste con el “neo-clasicismo”— no presupone ningún estilo en 
particular, El “neo-clasicismo” fue en última instancia un camino 
cerrado —a pesar de su habilidad superficial para absorber mu- 
chas clases diferentes de contenido— debido a que es un estilo, o 
un conjunto específico de estilos, ubicado en un momento parti- 
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cular de la historia. Así también ocurre en realidad con los “esti- 
los” de Schoenberg, Berg y Webern; pero la concepción dodeca- 
fónica no requiere, en modo alguno, ni las formas, ni la manera 
empleadas por sus creadores. El cromatismo total y el rango com- 
pleto del material rítmico, dinámico y tímbrico a él' asociado, 
ofrecieron una rica fuente de ideas, y la noción dodecafónica de 
Schoenberg —o alguna modificación de ella— sugirió una manera 
de manejar este material sin someterse necesariamente a un idio- 
ma específico. Además —y a pesar del éxito de Webern con las 
formas breves— el método dodecafónico indicó un modo de re- 
crear formas extensas, lo que era difícilmente posible con la ma- 
yoría de los idiomas diatónicos neo-tonales no funcionales, His- 
tóricamente, la creación de las formas de gran extensión coincidió 
precisamente con el desarrollo de la tonalidad funcional con todo 
su potencial para incorporar movimientos y detalles significativos 
de corto alcance dentro de una red de relaciones de mayor alcance 
originada en las tensiones e interconexiones de los acontecimientos 
horizontales y verticales y de los contrastes, extensiones, tensiones 
y resoluciones estructurales, Muchas de estas grandes tensiones 
formales se pierden inevitablemente en un estilo tonal no funcio- 
nal que tiende a construir, partiendo de la repetición, la yuxtapo- 
sición y la articulación rítmica. La imposición más bien arbitraria 
del esqueleto de la “forma sonata” clásica fue en el mejor de los 
casos una solución provisoria, Aun algunos de los más exitosos 
trabajos de estructura neo-tonal —como la Sinfonía de los Salmos 
de Stravinsky, que va mucho más allá del simple movimiento de 
un área tonal a otra— se aproximan sorprendentemente, al seria- 
lismo. Lo que Schoenberg descubrió fue una nueva manera de 
articular estructuras de largo alcance mediante una rica y suges- 
tiva gama de ideas musicales; y el impacto de esto llegó muy lejos. 
A medida que el diatonismo característico de la década del 1930 
comenzó a desvanecerse juntamente con las relacionadas nocio- 
nes estéticas de una nueva simplicidad y una nueva practicidad, 
y que comenzaron a agotarse el nacionalismo y el populismo mu- 
sicales, un número cada vez mayor de compositores comenzaron 
a interesarse por el cromatismo por una línea cromática y por 
una armonía desprendida cada vez más de los procesos tonales. 
Existe un patrón psicológico-histórico discernible en la aceptación 
auditiva gradual de las ideas y los procesos cromáticos como algo 
“natural”; el patrón está reflejado en el ciclo de aceptación e in- 
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fluencia de los más importantes compositores de este siglo, quienes 
se escalonan cronológicamente más o menos así: Stravinsky y Hin- 
demith, Bartók, Berg, Schoenberg, Webern. 


Europa Central 


Schoenberg tuvo muchos discípulos además de Berg y Webern, 
pero ninguno de estatura comparable a la de éstos. El primer 
compositor importante fuera del círculo de Schoenberg que aplicó 
la técnica dodecafónica fue Ernst Kfenek, que nació en Viena en 
1900, no fue discípulo de Schoenberg y se hizo conocer pronto con 
su ópera Jonny spielt auf, composición vivaz, disonante pero tonal, 
con toques de jazz. En la década del 1930 Kfenek comenzó a uti- 
lizar la técnica dodecafónica —especialmente en su gran ópera 
Karl V— y por varios años alternó o entremezcló ideas tonales y 
dodecafónicas. Después de la guerra la música de Kfenek se tornó 
cada vez más estrictamente dodecafónica y cada vez más involu- 
crada con el método numerológico. Siendo un músico de gran 
fluencia natural Kfenek personificó durante mucho tiempo el 
vínculo entre la tradición de Hindemith y la de Schoenberg y We- 
bern; las últimas de su larga lista de composiciones vinculan de 
igual modo esta última tradición con las más recientes técnicas 
del serialismo. 

La ascensión al poder de los nazis en 1933 y el Anschluss aus- 
tríaco en 1935 forzaron a Schoenberg a abandonar Europa Cen- 
tral poniendo abruptamente fin a su tarea de enseñanza y de eje- 
cución de música dodecafónica. Los nazis —a la manera usual de 
la ideología totalitaria— exigían un arte simple, de base popular: 
la nueva simplicidad de compositores como Orff y Egk ha seguido 
siendo una fuerza poderosamente antidodecafónica en los países 
de habla alemana. Sin embargo, después de la guerra, cierto nú- 
mero de compositores de la generación media —Wolfgang Fortner 
(nacido en 1907), Rolf Lieberman (nacido en 1910), Boris Bla- 
cher (nacido en 1908)—, adoptaron con cautela algún aspecto de 
la escritura dodecafónica. El compositor franco-suizo Frank Mar- 
tin (nacido en' 1890) debe ser incluido en este grupo puesto que 
buena parte de su obra y de su actividad están asociadas con Euro- 
pa Central; es típica su impregnación gradual de las técnicas do- 
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decafónicas en un estilo básicamente tonal principalmente en bus- 
ca de fuerza estructural y del ensanchamiento de objetivos. 

La ruptura entre la vieja y la joven generación es muy mar- 
cada en Alemania. La mayor parte de los compositores más jó- 
venes —Karlheinz Stockhausen (nacido en 1928) es el más cono- 
cido y el más importante— comenzaron sus carreras musicales como 
compositores ultradodecafónicos a la manera de Webern y se des- 
envolvieron a partir de allí. Algunos de aquellos compositores 
alemanes jóvenes que llegaron a ser conocidos desde la guerra han 
continuado desarrollando un idioma dodecafónico que desciende 
en línea bastante directa de los vieneses; el más conocido de ellos 
es Hans Werner Henze (nacido en 1926), cuya obra se identifica 
estrechamente con las técnicas expresionistas: un estilo disonante 
y melódico a partir del cromatismo y dodecafonismo elaborado en 
obras teatrales y sinfónicas de gran escala. Su música representa 
un intento consciente hacia la creación de un estilo dodecafónico 
fluido, serio, popular-práctico: algo así como la versión cromática 
posterior de Hindemith. 


En otros lugares de Europa 


Schoenberg tuvo una cierta cantidad de discípulos extranjeros 
—el griego Nikos Skalkottas (1904-1949), el noruego Farten Valen 
(1887-1952), el estadounidense Adolph Weiss (nacido en 1891), el 
hispano-británico Roberto Gerhard (1896-1971), y otros— los que 
introdujeron las ideas dodecafónicas fuera de Europa Central; 
pero casi todos estos compositores trabajaron en la oscuridad y 
fueron conocidos sólo por el reciente interés que suscitaron sus 
trabajos. El primer compositor no germano que usó materiales 
dodecafónicos de manera distintiva y personal fue Luigi Dalla- 
piccola (nacido en 1904), un italiano cuya única relación directa 
con los vieneses se realizó mediante un breve contacto con We- 
bern. Dallapiccola comenzó a escribir música dodecafónica hacia 
el final de la década del 1930 bajo el influjo combinado de We- 
bern, la antigua tradición lírica italiana y el llamado movimiento 
“hermético” en la poesía italiana contemporánea. Posteriormente 
se inclinó por poco tiempo hacia un estilo más complejo y muy 
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fuertemente cargado (la ópera 11 Prigioniero de 1944-1948 que fue 
influida por Berg y Schoenberg), pero en general su música repre- 
senta una extensión y un desarrollo diferente a partir de la estética 
de Webern, recordando siempre la fuerte orientación de éste hacia 
un estilo vocal y lírico. La técnica dodecafónica de Dallapiccola 
es en general ortodoxa y en sí misma no demasiado compleja, pero 
tiene un interés especial por el modo en que es manipulado el 
material, muy a la manera de un contrapunto estricto construido 
partiendo de principios esquemáticos o de planes expresivos da- 
dos: grupos de acordes de tres sonidos, escritura canónica elabo- 
rada, ideas dodecafónicas dispuestas en conjunción con patrones 
numéricos o esquemáticos a menudo de significación literaria o 
simbólica. Este compositor siempre estuvo orientado hacia la mú- 
sica vocal, y en menor extensión, hacia el teatro; las nociones lite- 
rarias y filosóficas —derivadas de la poesía “hermética” italiana y 
el compromiso con el tema de la libertad personal e intelectual— 
constituyen factores importantes en su obra. Dallapiccola se acercó 
a la técnica dodecafónica mediante el uso creciente de métodos 
contrapuntísticos cromáticos basados en pequeños núcleos seriales 
(Tre laudi de 1936-1987; los Canti di prigionia para coro y orques- 
ta de percusión, de 1938-1941, que es una de las obras más im- 
portantes del compositor y una de las primeras en romper defini- 
tivamente con la tonalidad neoclásica). Un cambio mayor de 
dirección se produce en sus canciones sobre textos griegos, reali- 
zadas durante la guerra (sobre traducción de Ungaretti) para voz 
e instrumentos; tranquilos, intensos y persuasivos, estos breves 
trabajos líricos forman estructuras dodecafónicas simples y claras. 
Sus dos grandes obras de la postguerra para el teatro, la Ópera 
1l Prigioniero (terminada en 1948) y el ballet Job (1950) consti- 
tuyen una profunda zambullida en el mundo del expresionismo, 
facilitada, indudablemente, por un contacto mucho mayor con la 
música de los vieneses. Ambos trabajos son, teatral y humanamen- 
te, vigorosas y efectivas declaraciones que ganan fuerza no por el 
lirismo típico del autor (que aquí se halla muy subordinado) sino 
por la brillante adaptación de las ideas dodecafónicas expuestas 
mediante amplios golpes teatrales. Con la excepción parcial de la 
obra de gran vuelo “Cantos de liberación” de 1955 (otra vez una 
composición con el tema de la “libertad” tratado en términos de 
música dodecafónica simple y amplia para coros y orquesta) sus 
obras posteriores retornan a un estilo lírico-elíptico que nace ahora 
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no del tema del despertar de la conciencia en la antigiedad (los 
líricos griegos), sino del misticismo natural de la poesía religiosa 
italiana medioeval y de la lírica romántica germana. 

Cierta cantidad de compositores italianos de las generaciones 
media y más joven con un estilo básicamente diatónico y neoclá- 
sico, han introducido materiales dodecafónicos en sus composicio- 
nes, Goffredo Petrassi (nacido en 1904), cuyos primeros trabajos 
fueron estrictamente neo-tonales en el sentido “stravinskyano”, ha 
estado utilizando material dodecafónico y serial, primero de una 
manera aislada y sin romper los vínculos tonales, luego como fac- 
tor dominante. En su música reciente este autor abandona las 
técnicas tonales directas y se acerca al serialismo de vanguardia 
el que en Italia, como en otras partes, tuvo su punto de partida 
en la técnica dodecafónica. 

Tanto el estilo musical como las técnicas mismas de la escuela 
vienesa han tenido una influencia directa relativamente limitada 
en Francia. El director y compositor René Leibowitz (nacido en 
1913), fue uno de los primeros compositores no alemanes que 
comenzó a usar ideas dodecafónicas, y su libro Schoenberg y su 
escuela (1947, y en inglés en 1949) fue uno de los primeros apa- 
recidos en un idioma distinto del alemán; pero la posición de 
Leibowitz en la música francesa es actualmente de completo ais- 
lamiento. Olivier Messiaen (nacido en 1908), que puso la técnica 
dodecafónica al servicio de sus propios propósitos y que abstrajo 
ideas seriales sin relación con el estilo o la estética de los vieneses, 
ha demostrado ser una figura mucho más influyente, 

La radicación en Inglaterra de los discípulos de Schoenberg, 
Roberto Gerhard y Egon Wellesz (nacido en 1885), la obra del 
compositor húngaro-británico Mátyás Seiber (1905-1960) y las en- 
señanzas y escritos del importante teórico Hans Keller, tuvieron 
influencia en el desarrollo de la música inglesa en forma más o 
menos análoga a la de los compositores europeos que fueron a los 
Estados Unidos durante la guerra. Los primeros compositores bri- 
tánicos que utilizaron la técnica dodecafónica fueron Elizabeth 
Lutyens (nacida en 1906) y Humphrey Searle (nacido en 1915), 
siendo este último discípulo de Webern, aunque estilísticamente 
más cercano a Berg. Otros importantes compositores dodecafonis- 
tas de Gran Bretaña son el escocés lain Hamilton (nacido en 
1922), Alexander Goehr (nacido en 1932) y Peter Maxwell Davies 
(nacido en 1934) quien, aunque estuvo vinculado al comienzo con 
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los desarrollos de vanguardia centro-europeos, ha seguido un estilo 
dodecafónico muy personal y lírico, de pequeñas dimensiones. La 
producción de Davies incluye cierto número de piezas vocales e 
instrumentales para ser ejecutadas especificamente por niños; se 
encuentran entre los pocos ejemplos de música dodecafónica no 
pensada para ser ejecutada necesariamente por profesionales. El 
compositor sueco Karl-Birger Blomdahl (nacido en 1916), que ori- 
ginalmente fue un neo-clásico, ha desarrollado una línea de pen- 
samiento dodecafónico usada de modo casi estricto en una serie 
de trabajos instrumentales, y más bien libremente, en la ópera 
espacial Aniara (1959). 

La influencia y la diseminación de las ideas dodecafónicas 
sólo sufrieron trabas en Europa Oriental, donde hasta hace 
poco, al menos en las ejecuciones oficialmente controladas, no se 
aceptó la música altamente cromática y no tonal. La excepción 
a esto —y es una gran excepción— la constituye Polonia, donde 
desde 1958 todas las formas de técnica moderna han recibido am- 
plia aceptación. Después del impacto inicial de Bartók y Hinde- 
mith la introducción de las ideas dodecafónicas cambió material- 
mente todo el curso de la música polaca contemporánea. Es bas- 
tante interesante que una obra clave en este desarrollo haya sido 
la Música Fúnebre (1958) de Witold Lutoslawski (nacido en 1913), 
dedicada a la memoria de Béla Bartók y una de las primeras com- 
posiciones polacas en que se usó la técnica dodecafónica. La mú- 
sica de este autor se ha desenvuelto a través de una fase sinfónica, 
cromática dodecafónica hacia un estilo de vanguardia más libre 
trazado en amplios planos de ritmo y color y dispuesto en bloques 
de niveles de intensidad y timbre. La mayor parte de los compo- 
sitores polacos más jóvenes, al igual que el propio Lutoslawski, 
se han alejado del área del estilo y de las ideas dodecafónicas es 
trechamente controladas, pero ha seguido siendo característica de 
la reciente música polaca la manipulación en forma de bloques 
de grandes intensidades y timbres instrumentales y orquestales, ex- 
tendidos en amplias masas y en dramáticas yuxtaposiciones, Las 
técnicas directas de la música dodecafónica mantienen su influen- 
cia en la música de la generación más vieja y en la obra de algunos 
autores jóvenes importantes: en especial Tadeusz Baird (nacido en 
1928), cuya derivación de los vieneses es bastante directa, y Kazi- 
mierz Serocki (nacido en 1922), quien primero se inclinó hacia el 
estilo más bien estático y dramático-teatral de los jóvenes polacos 
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para alejarse luego de él hacia un nuevo estilo de carácter sinfó- 
nico desarrollista que a menudo emplea materiales abiertos o fle- 
xibles aunque caracterizados por el control. 

Fuera de Polonia, el más importante centro de música mo- 
derna en Europa Oriental ha sido Yugoslavia, donde cierto núme- 
ro de compositores jóvenes ha estado usando, durante años, ideas 
contemporáneas; el más conocido de ellos es Milko Kelemen (na- 
cido en 1924), quien ha trabajado a través de una evolución esti- 
lística típica desde Bartók a Boulez, con la técnica dodecafónica 

- en el punto intermedio entre ambos. 

La situación en toda Europa Oriental, sin embargo, está en 
un período de transformación, y con excepción de Albania no hay 
país en esa parte del mundo donde el impacto del cambio rápido 
no se haga sentir. Dentro de un período que casi puede medirse 
por meses, las técnicas de vanguardia —aun las más extremas— han 
sido utilizadas en casi todos los más importantes centros de Europa 
Oriental. La técnica dodecafónica ha sido adoptada aún por com- 
positores de la generación mayor en países como Checoslovaquia, 
Hungría, Rumania y otras partes, La Unión Soviética se ha man- 
tenido más aislada, pero también se están produciendo allí cam- 
bios similares (a un paso tal vez más evolutivo). Ya, y desde hace 
años, cierto número de compositores soviéticos ha estado traba- 
jando con materiales contemporáneos y dodecafónicos, pero esta 
música sigue siendo poco conocida y ejecutada tanto en Rusia 
como fuera de ella. Entre los más conocidos están el moscovita 
Andrei Wolkonsky (nacido en 1916), y los pe gi de Kiev, 
Eddy Denisov y Valentín Silvestrov (nacido en 1937) , cuyos estilos 
dodecafónicos cromáticos sugieren tener sus raíces en Scriabin tanto 
como en Schoenberg y Berg. Entre los de la generación más joven 
se encuentra el moscovita Alfred Chnitke (nacido en 1934), que 
recibió la influencia de Boulez, y un grupo lituano que incluye 
a Arwo Párt (nacido en 1935), quien ha creado estructuras de 
color estáticas de gran efectividad. 


Los Estados Unidos 


La línea de continuidad más importante entre los vieneses 
y las composiciones dodecafónicas más recientes hay que buscarla 
en los Estados Unidos, donde Schoenberg se estableció en 1933 
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y permaneció enseñando hasta su muerte en 1951, Schoenberg en- 
señó a compositores tan dispares como Leon Kirchner y John 
Cage; e indirectamente, a través de la enseñanza y de la influencia 
de un compositor y maestro tal como Roger Sessions (nacido en 
1896), las ideas dodecafónicas se convirtieron en parte dominante 
de la música americana. En los años de la década del 1920, Ses- 
sions había desarrollado un estilo neo-clásico característico, ricu 
y contrapuntístico, que posteriormente modificó en las dos déca- 
das siguientes hacia un denso cromatismo de carácter expresivo 
e individual. Este estilo, que tiene una manera particular de ex- 
presarse que, en obras como el Concierto para Violín (1935), la 
Sinfonía N9 2 (1945), y la ópera The Trial of Lucullus (1947), 
puede ser fácilmente diferenciado del cromatismo vienés, gradual- 
mente absorbió elementos constructivos de la técnica serial. Las 
composiciones posteriores de Sessions —particularmente la Sonata 
para violín solo (1953), el Concierto para piano (1956), el Idilio 
de Teócrito, para voz y orquesta (1956), la Sinfonía N9 4 (1958), y 
la ópera Montezuma (1947-1962)—, están dominadas por material 
serial que añade fuerza constructiva y solidez al mismo tiempo 
que refuerza el sentido de identidad e individualidad estilísticas. 
El impulso primario de la música de Sessions —y en esto se asemeja 
a Schoenberg— es contrapuntístico; lo que da la sonoridad típica a 
la música es la trama característica de largas líneas de contornos 
definidos. Pero la línea de Sessions es también de concepción con- 
creta, de forma vocal y depende de un sentido complejo del acento 
y el movimiento de la frase, lo que da un impulso dinámico a la 
música, fenómeno notablemente paralelo a la manera en que las 
progresiones armónicas clásicas realizaban la misma función. 
Este cromatismo lineal característico domina la obra de un 
gran grupo de compositores americanos, muchos de los cuales estu- 
diaron con Sessions —Andrew Imbrie (nacido en 1921), Seymour 
Shifrin (nacido en 1926), Leon Kirchner (nacido en 1919), son 
ejemplos destacables. Compositores como Ben Weber (nacido en 
1916) y George Rochberg (nacido en 1918) han estado trabajando 
en forma esencialmente independiente, pero en líneas paralelas 1. 
Todos estos compositores son, básicamente, dodecafonistas, con la 
excepción de Kirchner, cuya música proviene directamente del 


1 El trabajo más reciente de Rochberg, sin embargo usa técnicas de 
citas y collage. 
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expresionismo cromático de los vieneses y del Sessions anterior a 
la dodecafonia. Los idiomas cromáticos (predominante, pero no 
exclusivamente dodecafónicos) basados en una estructura “narra- 
tiva” y continuada de la frase, y en cierta clase de forma de des- 
arrollo contrapuntístico, constituyen la norma en la música estado- 
unidense de hoy del mismo modo que el “neo-clasicismo” o alguna 
clase de “neo-tonalidad” lo fueron hace diez o veinte años. 

Estas formas de desarroHo direccional en gran escala o formas 
narrativas que reemplazan a la vieja tonalidad funcional por algu- 
na clase de pensamiento serial, contrastan con cierto número de 
obras importantes recientes que interpretan las ideas dodecafóni- 
cas en términos de estructuras estáticas, suspendidas, que se entre- 
lazan en diversos patrones cíclicos; éstas tienen, en realidad, cierta 
relación con algunas nociones estructurales (entiendo estructural 
como opuesto a estilístico) “neo-clásicas”, ahora propuestas nueva- 
mente en términos de material cromático, La música reciente del 
propio Stravinsky entra aquí junto con una cantidad de piezas 
dodecafónicas paralelas (y en algunos casos anteriores) de compo- 
sitores estadounidenses, cuya obra ha sido identificada con la suya, 
en especial Aaron Copland y Arthur Berger. Copland se vio invo- 
lucrado en las técnicas cromáticas ya hacia la década del 1920; sus 
Variaciones para piano de 1930 emplean efectivas técnicas seriales 
estrechamente trabajadas, basadas en una serie de cuatro notas, 
no del todo diferente de ciertas ideas usadas por Webern. Copland 
retornó a esta clase de material cromático serial en 1950 con su 
Cuarteto con piano y también con la Fantasía para piano de 1960, 
así como con las Connotaciones para Orquesta de 1962. 'Todas son 
fuertemente dodecafónicas en sonoridad y método, aunque expre- 
san la técnica característica de Copland de capas y planos, ángulos 
y yuxtaposiciones; estos principios conceptuales se continúan in- 
cluso en una obra reciente no-dodecafónica tal como el Noneto 
para cuerdas de 1960. Arthur Berger, cuya primera música fue 
fuertemente neo-clásica, desarrolló una técnica para proyectar un 
movimiento lineal de largo alcance —cromático y contrapuntis- 
tico— en términos de grandes estructuras estáticas que se entre- 
lazan mediante relaciones dodecafónicas internas. En sus primeras 
obras de esta índole (ej.: la Música de Cámara para 13 Instrumen- 
tos de 1956), esas técnicas están adaptadas específicamente a estruc- 
turas rítmicas y fraseológicas neo-clásicas. Posteriormente (en el 
Cuarteto de cuerdas de 1959, por ejemplo, este “neoclasicismo” 
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desaparece o es absorbido en patrones más grandes; el detalle es 
cromático, altamente inventivo y serial — dodecafónico; las grandes 
formas siguen siendo seccionales y son aditivas en el sentido neo- 
clásico, pero se convierten en orgánicas al ser interpenetradas por 
la serie y su sonoridad. 

Stravinsky se adhirió también originariamente a la técnica 
serial mediante el principio del orden serial, el solo de tenor en 
la Cantata (1951-1952), el Septeto (1952-1953), las canciones de 
Shakespeare (1954) y el In Memoriam Dylan Thomas (1954), están 
basados en series que no son dodecafónicas, Sólo más tarde y a 
través de su interés específico por la idea técnico-estructural —no 
del todo desvinculado de las técnicas casi seriales que había des- 
arrollado antes para usar en patrones de detalle y aun para rela- 
ciones de mayor alcance (como en la Sinfonía de los Salmos) co- 
menzó Stravinsky a trabajar con el material cromático completo. 
La partitura para el ballet Agón (1957) en realidad resume el 
proceso como parte de su propia forma en desarrollo: comienza 
diatónicamente, se convierte en cromática y dodecafónica y, even- 
tualmente, retorna al diatonismo del comienzo. Un proceso simi- 
lar y hasta de alcance más amplio se encuentra en Canticum Sacrum 
(1956), obra que va desde la entonación gregoriana hasta la dode- 
cafonía. Sin embargo desde 1958 la música de Stravinsky ha sido 
estrictamente dodecafónica, aunque, por cierto, siempre en una 
manera claramente stravinskyana. Threni (1958), obra de gran 
escala para solos, coro y orquesta, está totalmente organizada a la 
manera dodecafónica, no sólo en cuamto a los detalles, sino por 
el modo en que el plan general se vincula a estos detalles; por 
ejemplo, los puntos de mayor articulación están a menudo tan 
claramente organizados respecto unos de otros como lo están entre 
sí los hechos más pequeños. El resultado —particularmente en la 
escritura coral y vocal— produce el efecto de una serie de exposi- 
ciones inflexibles (grandes declaraciones corales, voces de solo a 
cappella en canon, etc.) con escaso detalle ornamental, que repre- 
sentan, en efecto, una transformación en pensamiento dodecafónico 
del sentido formal y estético subyacente característico de Stra- 
vinsky. La música dodecafónica de este compositor es neo-dode- 
cafónica en el mismo sentido que sus primeros trabajos son neo- 
tonales, “neo-clásicos” o '“neo-barrocos”. Los Movimientos para 
piano y orquesta (1958-1959) se encuentran en la misma relación 
con la música de Anton Webern como el Dumbarton Oaks Con- 
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certo y The Rake's Progress lo están con la obra de Bach y Mozart, 
Ni en el primero ni en el último cie los casus se trata en verdad 
de utilizarlos como modelo, sino, más bien, de utilizar los mate- 
riales de un discurso cuyas formas —proposiciones y conclusiones— 
son, como siempre, completamente personales y originales. 

Después de Movimientos, Stravinsky retornó a los materiales 
vocales y vocal-dramáticos en una serie de trabajos sobrios y afo- 
rísticos —Á Sermon, a Narrative, and a Prayer; The Dove Des- 
cending Breaks the Air, para coro a capella; una obra breve en 
memoria del Presidente Kennedy; el drama danzado para televi- 
sión El Diluvio; Abraham and Isaac, escenificación bíblica en he- 
breo para barítono y orquesta. Virtualmente todas ellas reúnen 
una técnica dodecafónica especial permutativa, una marcada so- 
briedad y brevedad, una cierta clase de misticismo religioso abs 
tracto expresado en una estilización contemporánea dodecafónica, 
y. a veces —especialmente en una larga cantilena vocal como Abra- 
ham and Isaac— elaborado en largas líneas de gran belleza. No 
hay ninguna razón para pensar que estas composiciones señalen 
la evolución final de la obra de Stravinsky; todo lo contrario, hay 
evidencia —en las Variaciones orquestales— de un nuevo desarrollo 
en cuanto a sonoridad y riqueza. Pero el giro inesperado de Stra- 
vinsky hacia la idea dodecafónica, tratada a su manera personal, 
fue una notable demostración de la unidad esencial que subyace 
en el arte aparentemente dispar y contradictorio del siglo xx. 


Bibliografía 


En 1962 la editorial de la Universidad de California publicó una 
extensa bibliografía de textos sobre música dodecafónica, serial y 
electrónica preparada por Ann Basart. Una de las pocas fuentes 
generales que tratan acerca de la difusión de las ideas dodecafónicas 
es la Storia della dodecafonia de Roman Vlad (Milán, 1958). La 
mejor fuente de información específica acerca de la música dodeca- 
fónica estadounidense está constituida por una serie de artículos en 
Perspectives of New Music. Acerca del Stravinsky serial, ver el ar- 
tículo “Remarks on the Recent Stravinsky”, de Milton Babbitt, en el 
número de Primavera-Verano de esa publicación; en el mismo núme- 
ro hay un comentario de Peter Evans acerca de la composición do- 
decafónica de Copland Connotations. 


PARTE QUINTA 


La vanguardia 


1D 


Ántes de la segunda guerra mundial 
Las fuentes 


El desarrollo de las nuevas ideas musicales a partir de la 
Segunda Guerra Mundial, a pesar de su gran diversidad, ha tomado 
ciertas formas características: el aislamiento del hecho acústico in- 
dividual; la extensión del material sonoro hasta incluir todo el 
ámbito posible de la sensación auditiva; la validez estética absolu- 
tamente igual (aunque no forzosamente la igualdad artística, psi- 
cológica o psicoacústica) de todos los materiales posibles en todos 
sus posibles aspectos (la duración o la intensidad, por ejemplo, tie- 
nen significado por lo menos igual al de la altura). Cada nivel de 
control de ejecución es así posible: desde el determinismo total 
hasta la improvisación o la elección libre dentro de patrones abier- 
tos cuya forma y contenido pueden ser determinados en cualquier 
nivel, en cualquier momento antes o durante la ejecución y en cual- 
quier grado; todas las relaciones son posibles, y también lo es la 
no relación. 

En un sentido, el vanguardismo de los años recientes es una 
continuación de los temas que comenzaron temprano en el siglo 
xx y fueron interrumpidos por el logro de formas cerradas y esta- 
blecidas en las obras de la época media y posterior de la produc- 
ción de compositores como Stravinsky y Schoenberg. Las obras 
libremente atonales de los vieneses y una música como la de La 
Consagración tienden no sólo hacia el desarrollo de materiales 
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nuevos no tonales sino también hacia formas orgánicas no des 
arrollistas ya sea conforme al modelo estático “aditivo” de Stravins- 
ky o a partir de formas asociativas continuadas, cuya creación a me- 
nudo es acreditada a Debussy, aunque también desarrolladas sig- 
nificativamente por Schoenberg en una obra como Erwartung. 
La línea de pensamiento propuesta por Schoenberg en composi- 
ciones anteriores y posteriores y por Webern, fue especialmente 
significativa no sólo por la brevedad y concisión de la forma sino 
también por el modo en que los acontecimientos individuales fue- 
ron separados entre sí y aislados en paquetes sonoros claros y di- 
ferenciados de características fácilmente identificables que suge- 
rían la posibilidad de reequipamiento y reconstrucción del proceso 
total del pensamiento creador a partir de sus elementos básicos. 
El orden específico o los principios seriales de la música dodeca- 
fónica, sobre todo al extendérselos de modo de encuadrar no 
sólo las alturas sino también las duraciones, la dinámica y aun el 
timbre, fueron decisivos en el desarrollo de gran parte del pensa- 
miento musical de la postguerra. 

Sin” embargo, existieron otros antecedentes. Los futuristas 
(quienes dieron conciertos de ruidos antes de la Primera Guerra 
Mundial y que ejercieron influjo sobre Vartse), y los dadaístas 
(Erratum musical de 1913, obra de Marcel Duchamp que consiste 
en alturas aisladas y tomadas al azar, sin ninguna indicación de 
duración) organizaron conciertos que incluyeron manifestaciones 
musicales y sonoras de diversos tipos; los conceptos de formas abier- 
tas y libradas al azar tienen una historia literaria relativamente 
larga y honorable (por ejemplo las ideas de Mallarmé, que tuvie- 
ron gran-influencia sobre Boulez). Siguiendo a la expansión y des- 
arrollo de las ideas cromáticas, rítmicas y. tímbricas de Viena y 
París, sin embargo, el trabajo de experimentación musical más 
importante y que abrió nuevos caminos se dio en los Estados Uni- 
dos. La cultura musical estadounidense en el siglo xrx fue, por 
lo menos en la superficie, en su mayor parte importada de Europa 

se a los cinco mil kilómetros de océano intermedio—, una tra- 
dición folklórica rica (también importada, pero con rasgos 'pre- 
tonales v un desarrollo local característico) y la conservación y el 
desenvolvimiento de nuevos estilos y técnicas de improvisación, 
mantuvieron viva una línea musical no' europea. El uso especial 
de las alturas no temperadas en la tradición de los “blues”, de 
estructuras de frases asimétricas y de un ritmo flexible (aunque 
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dentro del marco de un sostenido y regular pulso armónico y mé- 
trico), de una estructura continua, de un extremo virtuosismo y 
del uso de recursos instrumentales no convencionales; todos estos 
aspectos de la experiencia del jazz fueron también significativos 
para el desarrollo característico de la música estadounidense. 


Ives 


El primero de los compositores cuya obra se encuentra básica- 
mente fuera de la tradición europea fue Charles Ives (1874-1954). 
Fue una figura sumamente original, que trabajó lejos de los cen- 
tros europeos y se anticipó en muchos años a los innovadores del 
viejo mundo. Compuso música que es proto-serial o proto-aleato- 
ria; creó las formas en bloque y las formas libres; utilizó “clusters” 
sonoros y densidades estructurales; escribió en polimetría y tiem- 
pos múltiples; compuso música espacial y música que podía con- 
cebirse en múltiples maneras diversas; anticipó las recientes obras 
que se realizan recién en el momento de la ejecución, ensamblajes 
e ideas de “pop-art”; en resumen, prácticamente todos los desarro- 
llos importantes de estos últimos sesenta años y algunos de los más 
notables de los últimos quince. Y a pesar de todo Ives fue tam- 
bién, en cierto modo, un tradicionalista, que supo emplear as- 
pectos de las tradiciones europea y americana en toda su labor 
creadora. En cierto sentido se mantuvo tan alejado de esas tradi- 
ciones (aunque las entendió perfectamente bien) que —a diferencia 
de Schoenberg y Stravinsky— no tuvo que desprenderse de ellas 
para luego trabajar poderosamente en volver a construirlas. Co- 
noció y utilizó lo que necesitaba exactamente de la misma manera 
casual y determinada con que usaba cualquier idea o material que 
era apropiado o importante para lo que tenía que decir. Ives no 
sintió ninguna “compulsión histórica” para abandonar la tonali- 
dad (o cualquier otra cosa); su música se aleja del proceso narra- 
tivo en el sentido convencional; su tendencia es inclusiva; absorbe 
y hasta pone énfasis en las contradicciones. Al igual que Whitman, 
Ives pudo contradecirse a sí mismo; pudo contener multitudes. 

Nada de la experiencia humana le fue ajeno, pero esto no sig- 
nifica que fuera un “primitivo”. Existe el mito que lo identifica 
como un pionero sin guía en la soledad de Nueva Inglaterra, un 
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visionario, o una especie de “Grandma Moses” musical; un áspero 
individualista trabajando en completo aislamiento, que carecía 
de habilidad y sofisticación técnica, pero era totalmente original de 
una manera simple y natural; un ser cándido y sencillo lleno 
de inspiración; un fenómeno de la naturaleza, En realidad el pa- 
dre de Ives era un conocido maestro de banda que realizó mu- 
chas experiencias en acústica y en relación con el temperamento. 
Ives estudió con su padre en su pueblo natal de Danbury y más 
tarde en Yale con el distinguido Horatio Parker Tuvo extensa 
experiencia práctica en la banda que dirigía su padre, haciendo 
arreglos para él y tocando en orquestas de teatro y en los órganos 
de las iglesias de New Haven y Nueva York. 'Toda la vida ma- 
dura de Ives y la mayoría de sus años de compositor transcurrie- 
ron no ya en la soledad y el aislamiento sino en Nueva York don- 
de se dedicó a la doble carrera de exitoso corredor de seguros 
por un lado, y de compositor, por el otro. La mayor parte de su 
música fue en realidad escrita desde su llegada a Nueva York en 
1898 y hasta poco después de la Primera Guerra Mundial; el res- 
to de sú vida lo dedicó a arreglar, ordenar, y preparar para su 
ejecución composiciones tomadas de entre la enorme masa de 
material que había producido anteriormente, 

Nada de esto pretende rebajar la estatura de Ives como inno- 
vador o como creador individualista; todo lo contrario, se intenta 
destacar sus logros reales sacándolo del terreno del mito y po- 
niendo énfasis en el hecho de que tienen su origen en la decisión 
y la elección conscientes. Ives siempre fue capaz de utilizar la 
tradición —por ejemplo la tonalidad clásica— exactamente de la 
misma manera como utilizaba sus propias nuevas tonalidades, poli- 
tonalidades y no-tonalidades; utilizando cada recurso como si fue- 
ra un caso especial dentro de nuestra experiencia sonora signiti- 
cativa. Fue este ámbito de la actividad, esta totalidad de la expe- 
riencia, lo que interesaba a Ives, y fue de esta totalidad de donde 
sacó sus composiciones, con su simplicidad o complejidad, cohe- 
rencia y contradicciones. En una de sus piezas más conocidas, La 
Pregunta sin Respuesia, se observa su técnica para derivar una 
forma completamente nueva partiendo de elementos simples y 
contradictorios. Un pequeño grupo de cuerdas —puede ser mera- 
mente un cuarteto de cuerdas— se halla sentado fuera del escenario 
o alejado de los demás instrumentos; su función es la de producir 
una obsesiva e interminable rotación de una simple secuencia de 
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acordes de tres notas a modo de coral. En otro nivel, completa- 
mente separado de las cuerdas y sin ninguna coordinación rítmica 
específica, una trompeta reitera constantemente una inflexión 
ascendente, En el lado opuesto, las flautas (posiblemente combi- 
nadas con un oboe y un clarinete) responden a la pregunta de la 
trompeta, la mandan de un lado a otro y al cabo terminan en 
terrible confusión (Ejemplo 12-1). Al final no hay ni respuesta 
ni tampoco resolución; solamente está la pregunta sin cambio y la 
distante “armonía de las esferas” desvaneciéndose hacia el infinito. 

Esta pequeña concepción está llena de “Ivesianismos” proféti- 
cos: la idea literaria que genera una forma; la unificación de ma- 
teriales aparentemente contradictorios mediante la explotación 
del hecho mismo de la contradicción; las referencias externas fácil- 
mente perceptibles; la disposición espacial de los instrumentos; 
la proyección de diferentes capas sonoras en disposiciones verti- 
cales informales. Lo que no es tan obvio es de qué modo todos 
estos elementos se juntan para constituir una forma expresiva que 
se comunica en un nivel más sutil que de ningún modo es equi- 
valente a la descripción verbal, 

El concepto que Ives tuvo de la vida y el arte guarda relación 
con el valor de una idea poética realizada en el plano de la acción 
o la actividad humana. A pesar de toda su presunta impracticabi- 
lidad (muchas de las viejas dificultades de ejecución, notación y 
comprensibilidad general se han desvanecido, naturalmente, al 
cabo de los años), Ives consideraba que su música debía ser una 
clase de actividad no pasiva y de ejecución práctica; la pensó pri- 
mariamente para ser ejecutada y sólo secundariamente para ser 
escuchada, y aun en este caso en forma activa y participante. Pa- 
rece haber tenido la idea de que las audiencias podrían en algún 
punto cantar al mismo tiempo, o de que alguien podría ponerse 
de pie de un salto con una flauta o una armónica y unirse a los 
ejecutantes. Ives quería transformar hasta el mismo estado pasivo 
de recepción en una participación espiritual activa, lo cual explica 
en parte el uso intencional de música popular y conocida para 
producir la sacudida de sorpresa o el reconocimiento. Sin embar- 
go, por el otro lado, difícilmente llegó a “componer” música en 
el sentido usual del término. Durante sus años de creación dejó 
manar una corriente continua de expresión musical: composicio 
nes para coros y órgano, cinco sinfonías, cuatro sonatas para violín 
y piano, dos cuartetos de cuerda, muchas piezas para piano inclu- 


EJEMPLO 12-1,-— Ives, La Pregunta sin Respuesta. (€) 1953, by Southern 
Music Publishing Co., Inc. 
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yendo la gran Sonata “Concord”, gran número de canciones y 
otros trabajos extremadamente importantes para orquesta o con- 
juntos de cámara, como Tone Roads, Three Places in New En- 
gland, Central Park in the Dark y Over the Pavements. No hay 
dudas de que Ives sabía lo que quería en esas obras; afirmaba 
haber ensayado muchas de sus ideas durante sus días de práctica 
como organista o músico de orquesta teatral, y según se cuenta 
sabía mostrar en el piano lo que quería. Por el otro lado, lo que 
deseaba, a menudo fue intencionalmente impreciso y poco claro, 
y él mismo modificó la manera de tocar su música a lo largo de 
los años. Su idea era la de involucrar al ejecutante en la actividad 
de la creación musical, y las propias composiciones constituyen una 
especie de gran corriente continua de expresión musical, en la 
que porciones de la misma se unen —y siguen uniéndose— para 
formar partituras separadas, , 

A Ives le disgustaban y desconfiaba de los ritualismos conven- 
cionales de la actividad de conciertos y recitales; quería volver 
atrás a algunas realidades subyacentes de la actividad humana, de 
la realidad física de los seres humanos comunicando experiencias 
inmediatas y casi tangibles, aun cuando fueran experiencias de 
complejidad, contradicción e incoherencia. Deseaba una clase 
de música que hablara, una música que pudiera ser apuntada para 
trasmitir impresiones y pensamientos frescos capaces de fluir 
con la naturalidad del lenguaje simple; una música que pudiera 
de algún modo atravesar la impenetrable barrera existente entre 
el arte y la vida, no para “expresar” la naturaleza sino, simple- 
mente, para fluir con ella y como parte de ella, Por un lado, 
escribió música que fue y es difícil, siendo cada parte una activi- 
dad separada e individual; pero escribió también cosas que son 
fáciles y banales. Fue desatinadamente visionario; cada trozo de 
música choca exaltada o humorísticamente con el siguiente y ha 
resultado muy difícil llegar a separar piezas utilizables de posible 
ejecución práctica. Y sin embargo no hay nada abstracto en nada 
de lo de Ives; todo está concebido no como música en el papel 
sino como materia para la acción. Quería ejecutantes que desci- 
fraran nuevas notaciones ¡legibles y complejas, pero también de- 
seaba que comprendieran sus ideas e ideales y actuaran libremente 
dentro de ese marco. Deseaba hablar a aquellos que comprendían, 
pero también creyó que cualquiera podía entender y quería que 
todos participaran. No fue un “fenómeno de la naturaleza”, pero 
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uería pensar en que así era su música; quería romper la distin- 
ción entre hombre y naturaleza, entre arte y vida, integrándolos 
en alguna experiencia que lo abarcara todo. Su última pieza de- 
bió ser una Sinfonía del “Universo”, para ser ejecutada y cantada 
en campos y montañas por millares de personas, y aun más, por 
toda la humanidad. : 

La música de Ives tuvo una influencia directa y continuada 
que puede vincularse claramente a ciertas ideas recientes de van- 
guardia, Por otro lado, fue también una especie de tradiciona- 
lista, si se comprende que Ives y su padre fueron los únicos re- 
presentantes musicales de importancia de esta especial tradición. 
La tradición, naturalmente, fue la de Whitman, de Thoreau, Emer- 
son y los “trascendentalistas” de Nueva Inglaterra, y Ives se en- 
tregó a la tarea de crear él solo, su equivalente musical. Esta tra- 
dición, sobre todas las demás, debía hallar sus puntos de partida 
en alguna clase de expresión que fuera desde el primer momento 
personal, libre y espontánea, próxima a la expresión “natural”, 
Ives va desde los himnos y “ragtimes” hasta complejas polifo- 
nías atonales; tuvo que crear toda la tradición desde un extremo, 
hasta el otro. Al mismo tiempo fue capaz de encuadrar su visión 
de la totalidad de la experiencia humana dentro de un lenguaje 
personal que también fue la evocación de una edad de oro en 
la que el arte y la vida estuvieran —o debieran estar— entreteji- 
dos de modo natural e inextricable. 


Otros innovadores: Varése 


El período de la década de 1920 fue de extensas exploracio- 
nes en la música estadounidense, y la importancia e intensidad 
de la actividad dificilmente tenga paralelo en la música europea 
de esa época (una actividad de igual indole parece haber exis 
tido también en la joven Unión Soviética, pero los años del Sta- 
linismo han borrado casi hasta los mismos nombres de pioneros 
tales como Rosslavetz). La creación y asimilación de ideas nue- 
vas fue un objetivo primario y las fuertes voces musicales fueron 
reconociblemente aquellas que tenían que ver en forma más di- 
recta con los nuevos materiales y las nuevas maneras de organizar 
los sonidos: Edgar Varése (1883-1965), Henry Cowell (1897-1965), 
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Carl Ruggles (nacido en 1876), George Antheil (1900-1959) y, 
naturalmente, Ives. Las obras de Wallingford Riegger (1885-1961) 
y Adolph Weiss (nacido en 1891), Leo Ornstein (nacido en 1895; 
de origen ruso, pero nacido en los Estados Unidos, que se espe- 
cializó en densos “clusters” disonantes y en formas acentuales es- 
táticas), John J. Becker (1886-1961) y Ruth Crawford Seeger (1901- 
1953; su marido Charles Seeger fue un importante teórico de los 
nuevos recursos musicales, y el notable cuarteto de cuerdas de la 
señora Seeger de 1931 está, por ejemplo, lleno de proto-serialismo), 
extendieron y difundieron la tradición experimental hasta bien 
entradas las décadas de 1930 y de 1940. La música de Copland 
de la década de 1920 y comienzos de la del 1930 estuvo fuerte- 
mente influida por la corriente de ideas de vanguardia; es cu- 
rioso advertir que la posición de Roger Sessions fue, con respecto 
a los movimientos modernistas estadounidenses de esos días, com- 
pletamente conservadora, Ideas tales como “clusters” sonoros. 
nuevas formaciones de escalas y ritmos, nuevas notaciones, nue- 
vos instrumentos y especialmente nuevas técnicas mecánicas, esta- 
ban muy en el aire. En una edición dedicada Íntegramente a las 
nuevas técnicas mecánicas y electrónicas, la revista de los com- 
positores Modern Music anticipó claramente la idea de música 
concreta (“Ruidos Grabados: Instrumentación del Futuro”) así 
Como ciertos aspectos de la música electrónica (“instrumentos mu- 
sicales eléctricos” o “eminos”). 

Algunos de estos pioneros han seguido siendo figuras esen- 
cialmente aisladas sin que hayan tenido —hasta ahora— influencia 
significativa. Antheil, que logró cierta reputación europea con 
un estilo semejante al efecto de un salvaje golpeando en el piano, 
atrajo bastante atención con su Ballet mécanique (1925), obra 
escrita para percusión, pianolas, ruido de motores de aviones y 
así sucesivamente; la pieza aunque sigue siendo atrayente nos pa- 
rece ahora bastante inofensiva, y su importancia ha sido eclipsada 
por obras para percusión más destacadas tales como Jonisation de 
Varése. La música posterior de Antheil —que en gran parte fue 
escrita para Hollywood— fue tonal, conservadora y suave. Por el 
otro lado Ruggles ha continuado representando el tipo clásico 
de estadounidense individualista áspero; a los 90 años todavía vive 
en su retiro de Nueva Inglaterra; aun pinta y compone su música 
cromática rara, densa y personal: Angels (1920), Men and Moun- 
tains (1924), Portals (1926), Sun-Treader (1933), Evocations (1937- 
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1945) y Organum (1945). En cierto grado esta tradición de indi- 
vidualismo aislado y excéntrico ha sobrevivido en compositores 
ccmo Henri Brant (nacido en 1913) y Harry Partch (nacido en 
1901). El primero, que fue al comienzo arreglador de jazz y 
que ahora enseña en el Bennington College, anticipó algunas ideas 
de vanguardia al crear estructuras rítmicas abiertas (“policrónicas”, 
es decir, de metros y tiempos independientes y múltiples) intro- 
ducidas en contrapuntos espaciales gigantes, libremente coordina- 
dos que en última instancia derivan de Ives. Brant creó a partir 
del carácter de los instrumentos, su disposición física, así como las 
propiedades acústicas del espacio en que se hallan encerrados; 
distribuye típicamente los instrumentos alrededor de la sala en 
grupos que trabajan individualmente con un material flexible 
produciendo una estereotonía libre y casi incoordinada. Tam- 
bién propuso una especie de ideal de ejecución y práctica colec- 
tiva y ha sugerido un método para enseñar música mediante 
la actividad creadora. Partch ha desarrollado una música micro- 
tonal utilizando una serie de notables instrumentos especiales 
creados para tal propósito. El concepto de música microtonal 
está lejos de ser nuevo (existen en muchas culturas musicales no 
occidentales divisiones no temperadas de la octava) pero, junto 
con el checo Alois Hába (que ahora aparentemente abandonó 
la idea), el mexicano Julián Carrillo y el ruso Vyshnegradsky, 
Partch es uno de los pocos cor1positores que han perseguido la 
realización de ese objetivo en forma sistemática y creadora; los 
materiales y las técnicas microtonales, aunque comunes en la mú- 
sica electrónica, han sido usados tan sólo periféricamente en la 
escritura instrumental y continúan siendo, esencialmente, recur- 
sos sin desarrollar,! 

El más importante de los compositores americanos de van- 
guardia en la década del 1920 fue, indudablemente, Edgard Varése, 
quien, después de haberse eclipsado por un tiempo, volvió a for- 
mar parte de la gran corriente de las ideas nuevas, Varése nació 
y se educó en Francia, pero llegó a Nueva York en 1915 y todo 
su trabajo maduro está asociado con su país de adopción. Tal 
vez fue el primer compositor que concibió los conglomerados so 
noros como objetos esencialmente lejanos de la posibilidad tra- 


1 Las técnicas microtonales siguen siendo usadas especialmente por 
Ben Jobnston, en la Universidad de Illinois, donde residió Partch. 
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dicional del desarrollo y la variación. En una serie de obras, co- 
menzando con Offrandes de 1921 y continuando con Hyperprism 
(1922), Octandre (1924), e Intégrales (1924), todas para orquesta 
de cámara, Amériques (1922) y Arcana (1927) para gran orquesta, 
Varése creó un tipo de música estática, espacial, que gradualmente 
se desprende en forma casi completa de cualquier género de 
construcción temática, Los materiales se transforman casi total- 
mente en no-lineales, El contenido “melódico” de alturas fijas 
a menudo se reduce a insistentes agrupamientos de notas repeti- 
das; grupos de dos y tres notas se repiten una y otra vez en formas 
rítmicas distintas mientras que “clusters” de disonancias vertica- 
les cruzan como puñaladas a través de una textura percusiva. El 
contenido armónico tiene poca relación con acordes y progresio- 
nes en el sentido usual; esas aglomeraciones de sonoridades y den- 
sidades instrumentales funcionan como textura y color. En reali- 
dad, la verdadera materia de esta música es la textura, el color, 
el acento y la dinámica, todo lo cual se percibe como aspectos 
de una unidad básica. El ritmo percusivo se convierte en melodía 
y ésta en acento y sonoridad. Los materiales consisten en lormas 
musicales fijas inventadas, poderosos bloques estáticos de sonidos, 
apilados en grandes yuxtaposiciones espaciales y definiendo un 
nuevo espacio musical imaginado. Las estructuras se mantienen 
juntas casi literalmente por una suerte de tensión interior; se 
hallan presentes enormes cantidades de energía estática, pero 
cuanto más energía se gasta tanto más parece crearse. No hay 
sentido de movimiento en el concepto convencional sino más bien 
un juego de energías potenciales y cinéticas que dan la impresión 
de mantener unidos a objetos físicos sonoros complejos e inflex - 
bles, ubicados en un espacio musical dinámico, 

Estos conceptos se encuentran entre los fundamentos intelec- 
tuales y musicales de la música percusiva de la postguerra y de 
muchas de las ideas básicas de la música electrónica y de cinta 
magnética. La tendencia de Varese ha sido, desde hace mucho, 
tratar la altura del sonido como un aspecto del timbre y del acen- 
to en una especie de continuo entre la altura fija por un lado 
y el ritmo y el acento por el otro. Pero si la altura ya no es el 
poderoso generador de la forma direccional y productor del des- 
arrollo, no es abandonada, de ninguna manera, ni aun en una 
pieza totalmente para percusión como la tamosa /onisation de 
1931. Por el contrario, el uso de la sirena —es decir, una altura 
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que varía en forma constante en un continuo— y el clímax produ- 
cido por la entrada estructuralmente importante del piano y las 
campanas cerca del fin de la pieza (Ejemplo 12-2) constituyen lla- 
mativos ejemplos de cómo es usada la altura de un modo nuevo 
sirviendo de elemento estructural definidor en una pieza basada 
primordialmente en el color y el acento (es, en cierto modo, el 
reverso exacto de la manera cómo el ritmo y el acento son a me- 
nudo elementos estructuralmente definidores en la música basada 
en valores de alturas fijos). Para Varése fue perfectamente posible, 
pocos años después, escribir un exitoso trabajo para solo de flauta 
—su famosa Density 21.5-— con una concepción completamente 
original, expresiva e integrada, de una única línea instrumental 
de alturas dadas. 

Existe una relación importante entre las ideas de Varése y la 
música concreta de la postguerra. La Musique concréte, que fue 
desarrollada por un grupo de técnicos de la Radio Nacional Fran- 
cesa en 1948, es fundamentalmente una idea de montaje sonoro, 
basada en el uso de ruidos grabados. El trabajo de Pierre Schaef- 
fer y sus colegas no ha probado ser musicalmente significativo, 
pero, en un aspecto general, su importancia fue abrumadora; la 
música concreta estableció, definitivamente, el hecho de que todas 
las sensaciones auditivas estaban a nuestra disposición ahora para 
su uso creador en calidad de nuevo material básico, Esta posi- 
bilidad fue anticipada hace muchos años por Varése, no simple- 
mente como una reserva inacabable de nuevos recursos sino como 
la base para la construcción de nuevas formas importantes que 
sirvieran para la expresión de la experiencia contemporánea; es 
significativo que haya sido Varése quien proveyó al movimiento 
de la música concreta sus únicas obras maestras hasta la fecha: 
Déserts (1954) para grabador y conjunto instrumental y Poéme 
électronique, que le fue encargada para ser transmitida por los 
400 y tantos altavoces que llenaban con su sonoridad el interior 
del pabellón diseñado por Le Corbusier para Philips en la Feria 
Mundial de Bruselas en 1958. Estos poderosos collages han sido 
elaborados con material sonoro grabado preexistente, de manera 
de constituir nuevas estructuras espaciales de gran originalidad, 
aliento y alcance, Una obra como el Poéme, aunque pensado 
para ejecución estereofónica continua, es abrumadora aun escu- 
chada en nada más que dos canales; el concepto espacial no es 
meramente cuestión de simple disposición física de las fuentes so- 
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noras; está construido, en verdad, dentro de yuxtaposiciones de 
imágenes auditivas que giran lentamente y chocan en encuentros 
especiales cataclísmicos. 

Otro músico notable, Henry Cowell, fue el representante más 
directo de la tradición de lves en la década del 1920, el vínculo 
más importante entre aquél y la vanguardia de los días posterio- 
res, siendo uno de los innovadores más prolíficos de este siglo. Su 
obra es una vasta acumulación de materiales e ideas nuevos; la 
más famosa de estas ideas es el “cluster”, que es, simplemente, 
la aglomeración de frecuencias fijas adyacentes, en la cual, sin 
embargo, la impresión total producida es la de una textura más 
bien que la de un acorde consistente en elementos de altura se- 
parable, El “cluster” ocupa un territorio intermedio entre las 
alturas fijas y el ruido: está construido con frecuencias fijas, pero 
la compleja y confusa interacción de los armónicos superiores de 
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estas frecuencias producen un efecto indeterminado estrechamente 
emparentado con el ruido. Mosaico, de este autor, para cuartetos 
de cuerdas, y 26 mosaicos simultáneos para cinco ejecutantes, son 
destacados ejemplos tempranos de formas abiertas. También reali- 
26 extensas e importantes investigaciones creadoras en el terreno 
del ritmo y tal vez haya sido la primera persona que se propuso 
—y realizó en una pieza de música— el concepto de derivar re- 
laciones rítmico-duracionales a partir de las proporciones de vi- 
braciones de los armónicos (2:1, 3:2, 4:3, etc.). Cowell también 
desarrolló gran número de recursos instrumentales nuevos —entre 
los más destacados se hallan la gran variedad de timbres punteados, 
rascados, rasgueados y rasguñados en el interior del piano— y fue 
un pionero en nuevas técnicas de notación adecuadas para sus 
nuevos recursos (Ejemplo 12-3). Su obra posterior tendió a ocu- 
parse más de los materiales obtenidos de fuentes folklóricas, “étni- 
cas”, y no occidentales, para usarlos en términos de organizaciones 
instrumentales y musicales de Occidente. 

Su obra provee una conexión inmediata entre las actividades 
experimentales de los años del 1920 y los movimientos vanguardis- 
tas más bien especiales, tranquilos y sosegados de los Estados Uni- 
dos de las dos décadas siguientes. Esos desarrollos, que se centraron 
en el Estado de California, donde residía Cowell, tuvieron dos as 
pectos estrechamente vinculados. Uno fue el desarrollo consciente 
de materiales no occidentales, cuyo origen se escalona desde Bali 
hasta Armenia; el otro, relacionado con varios experimentos que 
tenían lugar en Cuba y México, fue el extenso uso de los instru- 
mentos y de los conjuntos de percusión (Cowell, Lou Harrison, 
Colin Mc-Phee, Alan Hovhaness, John Cage). La figura más co- 
nocida que emergió de este grupo es la de John Cage (nacido en 
1912). Sus preocupaciones iniciales fueron las ideas orientales y la 
música de percusión; su Double Music para conjunto de percusión 
fue escrita en colaboración con Lou Harrison, y su famoso “piano 
preparado” fue una manera de conseguir un amplio número de 
efectos de percusión con un solo ejecutante y un único instrumento. 
Un aspecto importante de la música de percusión oriental-califor- 
niana y de las contribuciones de Cage fue la negación de la supre- 
macía tradicional de la organización de las alturas en la música 
de Occidente. Posteriormente Cage negó las relaciones entre un 
hecho sonoro y otro, y en último término, aun la determinación 
y el control conscientes de tales hechos. 
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El Erratum musical de Duchamp figura en Marcel Duchamp de 
Rohert Lebel, trad. por G. H. Hamilton (Nueva York, 1959). 

Sobre Ives, ver sus propios Essays before a Sonata, reeditados 
en el volumen Three Classics ya mencionado y en un libro compilado 
por Howard Boatwright (Nueva York, 1961) * tan«bién se puede con- 
sultar Charles [ves and His Music de Henry y Sidney Cowell (Nueva 
York, 1955)?2, 

New Musical Resources (Nueva York, 1930) de Cowell, y los 
ensayos que este compositor compiló bajo el título de American Com- 
posers on American Music (1933; reeditado en Nueva York, 1962), 
constituyen documentos básicos para el estudio de la música estado- 
unidense de las décadas de 1920 y 1930, como lo son también los 
números de Modern Music y el libro Copland on Music ya citados. 
El lihro Bad Boy of Music de George Antheil (Nueva York, 1945) es 
una autobiografía anecdótica. 

Es trágicamente escaso el material publicado acerca de Varése, 
aunque la revista franco-canadiense Libertés le dedicó un número, 
y su discípulo Chou Wen-chung está preparando una extensa docu- 
mentación acerca del compositor. 


1 Edición castellana en prensa: Rodolfo Alonso Editor, Buenos Aires. 


2 Edición castellana: Charles Ives y su música, Rodolfo Alonso Editor, 
Buenos Aires 1971, 


IS 


El ultra-racionalismo 
y la música electrónica 


La creación de música concreta en París, los primeros experi- 
mentos de Cage con la casualidad, el azar y la indeterminación, 
así como el concepto de una música totalmente organizada y ra- 
cional, fueron hechos casi simultáneos. Bruscamente, después de 
la guerra, la expansión de los materiales, las técnicas y las nuevas 
formas perceptivas, iniciadas en los primeros años de este siglo e 
interrumpidas por largo lapso, volvieron a tener vigencia con fuer- 
za y ritmo no vistos. Los desarrollos producidos hacia fines de la 
década del 1940 y comienzos de la siguiente, a la vez curiosamente 
paralelos y excluyentes entre sí, nacieron de la necesidad de des- 
cubrir y alimentar nuevas experiencias y nuevos modos de expe- 
riencia, todo rigurosamente llevado hacia sus extremos lógicos y 
físicos, de modo muy semejante a lo que ocurre con la experimen- 
tación científica. 


Babbitt y el serialismo 


Ya desde su aparición, la idea dodecafónica nunca fue una 
cuestión relacionada meramente con la disposición de las alturas; 
el principio de ordenación afectó inevitablemente el carácter rít- 
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mico, dinámico y hasta tímbrico de la música y se entretejió con 
esos aspectos. Más especilicamente, Webern y también, aunque a 
menudo sea pasado por alto, Schoenbgrg, establecieron un conjun- 
to de relaciones cuidadosamente coordinadas, no sólo entre las 
partes, sino también entre los diversos aspectos o dimensiones del 
discurso musical. Sin embargo, las primeras composiciones en las 
que la sucesión lineal, la simultaneidad armónica, la duración (in- 
cluyendo ritmo y tempo), la dinámica, la articulación, el registro y 
el timbre, están todos derivados estrictamente de una única pre- 
misa que todo incluye, fueron escritas en 1948 por Milton Babbitt 
(nacido en 1916): sus Tres Composiciones para piano !, y sus Com- 
posiciones para cuatro y para doce instrumentos. Con Schoenberg 
y también con Webern, la idea dodecafónica sigue siendo esen- 
cialmente un proceso o, para decirlo con la palabra que usa Schoen- 
berg, un método. Con Babbitt se convierte más definida y cuida- 
dosamente en un “sistema” en el sentido más estricto, La serie 
se convierte en un “conjunto” de valores y relaciones, absoluta y 
estrictamente definidos no sólo en términos de estructura sino 
también en los de proceso operativo. Así, el material dodecafónico 
representa la totalidad de las relaciones posibles inherentes a 
cada aspecto del material musical y el verdadero desenvolvimiento 
de cada pieza es un proceso de permutación dentro del cual que- 
dan reveladas todas estas relaciones potenciales. 

Hacia fines de la década del 1950 Babbitt comenzó a trabajar 
en el recientemente reorganizado Centro de Música Electrónica de 
Columbia Princeton, con el Sintetizador Electrónico de Sonido 
de la R.C.A. La música electrónica —a diferencia del sonido gra- 
bado y de las técnicas de collage, tales como la música concreta— 
se basa en el simple principio de que los impulsos electromagné- 
ticos usados para alimentar a un altoparlante para que reproduzca 
los sonidos vivos, pueden ser utilizados también para producir 
sonidos “artificialmente” y por medios totalmente electrónicos. 
El desarrollo de técnicas electrónicas en Europa y en los Estados 
Unidos es tratado en forma más amplia más adelante; baste decir 
aquí que el Sintetizador de la R.C.A. es un instrumento sofisti- 
cado construido especificamente para la producción de sonidos 
electrónicos sintéticos. Cada aspecto de los sonidos de altura dada 
o no —incluyendo la duración, la calidad del ataque y el modo 


1 Aunque en esta obra esa premisa no es todavia plenamente omnicom- 
prensiva, 
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de apagarse, la intensidad, el color tímbrico y así sucesivamente— 
puede ser establecido con definición precisa, y cualquier sonido 
puede ser comprobado inmediatamente y, si es necesario, reajus- 
tado hasta las gradaciones más finas posibles. El interés de Babbitt 
en las técnicas electrónicas no ha sido tanto por la obtención de 
nuevos sonidos sino más hien por las posibilidades de control, y. 
sus obras electrónicas —Composition for Synthesizer y Ensembles 
for Synthesizer— muestran su preocupación primordial por las nue- 
vas maneras de organizar la percepción del tiempo y de la forma. 

Al igual que en el caso de otros contemporáneos suyos, la 
experiencia electrónica de Babbitt parece haber afectado su mú- 
sica “viva”, la que ha adquirido una nueva vitalidad y color, Obras 
como Al! Set, para conjunto de jazz, Partitions para piano y Sounds 
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EJEMPLO 13-1, Continuación. 


and Words, para soprano y piano, muestran el modo como Babbitt 
combina su claridad y prolijidad típica con una nueva riqueza y 
virtuosismo vivaz apropiados para las circunstancias de la ejecu- 
ción viva. También ha combinado ahora en dos oportunidades 
la ejecución en vivo con la grabación en cinta en un par de obras 
para soprano y sintetizador: una composición sobre Vision and 
Prayer de Dylan Thomas con acompañamiento a cargo del sinte- 
tizador, y Philomel, una versión de un texto de John Hollander. 
para la que utiliza la voz viva, material vocal grabado y sonido 
electrónico (Ejemplo 13-1). La leyenda griega de Filomela, la 
doncella que fue violada y a quien se le arrancó la lengua y que 
más tarde, por piedad de los dioses fue convertida en ruiseñor. 
sugiere la unidad de la expresión poética y musical; en la pieza 
de Babbitt y Hollander, el lenguaje se convierte en una especie de 
expresión musical mientras que la música se torna articulada y 
precisa, casi como el lenguaje, La falta de articulación y la cua- 
lidad misma de la experiencia musical se tornan racionales, y como 
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en toda la obra de Babbitt, aunque quizá con la fuerza máxima en 
Philomel, el alcance de la experiencia perceptiva y la claridad 
y el control completo de esta experiencia, “expresan”, en forma 
totalmente literal, el proceso del pensamiento complejo y no oral. 

Babbitt ha ejercido mucha influencia como maestro y teórico, 
principalmente en los Estados Unidos. Los más hábiles de sus 
discípulos —Donald Martino, Henry Weinberg, Peter Wester- 
gaard— han desarrollado medios y estilos individuales considera- 
blemente originales dentro de premisas de racionalismo total. El 
influjo de Babbitt parece ser más significativo no tanto en lo que 
respecta especialmente al método y al estilo como en la difusión 
más general de conceptos de técnica y de responsabilidad inte- 
lectual. 


El serialismo europeo 


La primera pieza de música “totalmente organizada” escrita 
en Europa fue el estudio Mode de valeurs et d'intensité, una en- 
tre un conjunto de piezas para piano escritas por Olivier Messiaen 
en 1949. Este músico (nacido en 1908) ocupa un lugar particular 
en la historia reciente como figura amable y excéntrica que ha 
producido un notable conjunto de obras altamente originales y 
defectuosas. Las fuentes principales de su inspiración son los can- 
tos de los pájaros —es un experto ornitólogo musical y sus cantos 
de pájaros son auténticos— y los modos rítmicos de derivación pre- 
sumiblemente “oriental”; a esto puede añadirse la técnica dode- 
cafónica, un concepto de la sonoridad y de la forma espacial está- 
tica emparentado con el de Varése, y algo más que un toque de 
misticismo religioso medioeval, incluyendo el canto llano. En las 
fantasías sonoras de algunas de sus obras existe una cualidad ex- 
cepciona] de concreción (hasta el punto de que se podría casi decir 
de tangibilidad) como puede observarse en Oiseaux exotiques de 
1956 y, aunque en menor grado, en Chronochromie para orquesta 
de 1960. Su importancia como maestro y su influencia sobre los 
compositores europeos más jóvenes fueron enormes; después de la 
guerra fue uno de los pocos músicos europeos que enseñó la técnica 
dodecafónica; el primero en vincular serialización de las alturas 
con el ritmo organizado, y casi el único de los seguidores de Schoen- 
berg enteramente desprovisto de los prejuicios del sistema tonal 
v de la ortodoxia. Messiaen fue el maestro de Pierre Boulez y 
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Karlheinz Stockhausen, y, de este modo, se convirtió en el padre 
de la reciente vanguardia músical europea. 

El impulso más poderoso en el desarrollo inicial de las ideas 
nuevas en la Europa posterior a la Segunda Guerra Mundial fue 
la reaparición de la técnica dodecafónica. Mientras que el des- 
arrollo de las ideas dodecafónicas fue bastante continuo en los 
Estados Unidos, en cambio fue interrumpido totalmente en Euro- 
pa por las crisis de la década del 1930 y por la guerra. La primera 
tarea de los jóvenes compositores europeos —y en cuanto a esto 
también de muchos de mayor edad— fue el redescubrimiento de 
la única técnica que parecía ofrecer un medio de expresar nuevas 
ideas de modos nuevos; de aquí la gran importancia que tuvo un 
puñado de maestros como Messiaen y de la escuela internacional 
y el festival recientemente creados en Darmstadt donde pudo ser 
escuchada la música de Schoenberg y Webern, suprimida durante 
tanto tiempo, y estudiadas sus técnicas. Fue más bien la obra de 
Webern y no la de Schoenberg la que señaló el camino: Webern 
parecía ofrecer la posibilidad de construir una nueva música a 
partir de las premisas más simples y desnudas; los jóvenes compo- 
sitores europeos —Boulez, Stockhausen, los italianos Luigi Nono, 
Bruno Maderna y Luciano Berio— se iniciaron en la corriente de 
Webern. Sus premisas iniciales fueron el hecho sonoro individual 
aislado y el poder organizador, racional, del principio serial; no 
titubearon en sacar las conclusiones más extremas de estas propo- 
siciones simples. La idea dodecafónica en piezas como Structures 
de Boulez, para dos pianos, o Kontrapunkte de Stockhausen, no 
constituyen (en el sentido de Schoenberg) un método, ni (en el 
sentido de Babbitt) un sistema complejo, sino más bien un prin- 
cipio generador total, mediante el cual nuevas y completas iden- 
tidades de materiales, de medios, de estructura y de expresión, 
pueden ser logrados. La dificultad de esta identidad fue siempre 
que, aun en el mejor de los ejemplos, seguía siendo un mero juego 
de números trasladados arbitrariamente a varios hechos musicales 
sin una base realmente orgánica en la experiencia perceptiva. Pero 
también dio origen al “serialismo' europeo característico con sus 
ideas de una escala fija de valores. 
en vivo provisto de nuevos modos de aplicación de la técnica serial 

En la primera forma simple del serialismo, la disposición do- 
decafónica de las alturas fue seguida paralelamente por la dispo- 
sición de doce duraciones, un agrupamiento fijo de doce valores 
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dinámicos y así sucesivamente. Por tanto, todos los posibles pun- 
tos de intersección de estos valores podían ser planeados; y el re- 
sultado era la pieza ?, El reinado de esta interpretación de la téc- 
nica serial estrecha y estricta fue más bien de corta duración, aun- 
que, literalmente, fueron compuestas docenas y hasta tal vez cen- 
tenares de piezas totalmente organizadas según la idea serial “post- 
weberniana”, casi todas escritas para combinaciones de pocos ins- 
trumentos y casi todas basadas en hechos y texturas puntillistas 
altamente racionalizados, a menudo rodeados por generosas can- 
tidades de silencios muy organizados. 

Los impulsos iniciales hacia este post-webernismo refinado y 
ultra-racionalista provinieron de Messiaen y Boulez, en París; un 
segundo grupo de compositores del norte de Italia —el más im- 
portante de los cuales es Luigi Nono— surgieron de la línea We- 
bern-Dallapiccola bajo el influjo directo y la tutela del director 
alemán Herman Scherchen, una de las pocas personalidades mu- 
sicales que representan una línea que va desde la escuela vienesa 
hasta la vanguardia de postguerra. Pero el más importante arqui- 
tecto y teórico de las ideas seriales europeas fue y sigue siéndolo 
Karlheinz Stockhausen. Su preocupación inicial fue el aislamiento 
completo y la definición de cada aspecto del sonido musical y la 
extensión del control serial a todos los terrenos. Este último punto 
es importante; Stockhausen encaró la posibilidad de serializar, y 
de esa manera precontrolar, aun cuestiones tales como la densidad 
de las masas armónicas verticales, el número de hechos musicales 
que debían ocurrir en un segmento dado de tiempo, el tamaño de 
los intervalos y la elección del registro, los tipos de ataque y arti- 
culación que debían emplearse, la proporción del cambio de tex- 
tura y del color tímbrico. A menudo la técnica y las ideas forma- 
les exceden por mucho a los materiales; en el Klavierstiicke LIV 
(1952-1953) por ejemplo, hay combinaciones o distinciones refina- 
das que no pueden ser realizadas en todo su sentido en la ejecu- 
ción. Posteriormente Stockhausen retornó a la música ejecutada 
en vivo provisto de nuevos modos de aplicación de la técnica serial 
a las necesidades de ésta; sin embargo, a comienzos de la década 
de 1950, la música electrónica parecía ofrecer la solución al dile- 
ma serial. 


2 No es completamente exacto decir, como lo han hecho algunos co- 
mentaristas, que ésta es música en la que el análisis precede a la compo- 
sición, El análisis es del todo equivalente a la pieza. 
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Música electrónica 


El Estudio Electrónico de Colonia fue inaugurado en 1951 
bajo la dirección de Herbert Eimert (nacido en 1897); con el fin de 
explorar la generación electrónica del sonido, La producción pu- 
ramente electrónica del sonido no era una idea nueva, ya que 
el órgano Hammond, el Theremin y las Ondas Martenot y otras 
invenciones similares, eran todas adaptaciones electrónicas de la 
idea convencional de un instrumento musical. Ahora, sin embar- 
go, el enorme progreso en la amplificación y en los sistemas de 
parlantes así como la difundida disponibilidad de dispositivos 
de almacenaje confiables, durables y de fácil manejo —la cinta 
magnética— le permitieron al compositor establecer la forma fija 
y final de su creación trabajando directamente sobre el medio y 
sin la ayuda de un intérprete. En sentido estricto la música elec- 
trónica pura se basa en la premisa de que un parlante puede ser 
utilizado para producir sonidos mediante impulsos electromagné- 
ticos" provenientes de generadores electrónicos, con o sin la téc- 
nica intermedia del almacenaje en cintas grabadas; estos genera- 
dores producen impulsos que van desde la pulsación simple de 
una onda sinusoidal (productora de un sonido sinusoidal “puro”) 
hasta la compleja oscilación fortuita de todas las frecuencias audi- 
bles (produciendo al bisabuelo de todos los sonidos, el “ruido 
blanco”). Por contraste (aunque la distinción ha quedado algo 
fuera de moda por la tendencia casi universal a mezclar materia- 
les), el uso de sonidos “reales” grabados cae dentro de la categoría 
de la música concreta. 

La mayoría de la música creada sobre la cinta fonomagnética 
comparte ciertas técnicas básicas: la superposición de capas sono 
ras mediante grabaciones simultáneas y dobladas y la alteración 
de las características del sonido mediante el uso de filtros electró- 
nicos, reverberación, uniones en la cinta (que producen ciclos de 
repetición constante), control de intensidades, cambios en la velo- 
cidad de la cinta (lo que produce transposiciones de registro hacia 
arriba o abajo hasta los límites de respuesta del equipo), y el corte 
y la unión de la cinta en ilimitadas combinaciones y yuxtaposi- 
ciones que afectan el carácter de los sonidos aislados o las estruc- 
turas enteras. Las transformaciones sonoras que comprenden las 
diferenciaciones más finas o los cambios más graduales pueden 
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yuxtaponerse con los contrastes más violentos y entre los extremos 
pueden interponerse todas las gradaciones posibles. 

Algunos de estos procedimientos, desarrollados y usados en 
Colonia, en otros estudios europeos y en el estudio de la Univer- 
sidad de Columbia, fundado en 1952, pueden dejarse de lado me- 
diante el sintetizador de la R.C.A., que ha suprimido muchas téc- 
nicas manuales para lograr resultados directos »PSe están conside- 

ndo adelantos similares en el nuevo estudio de Estocolmo, y las 
técnicas de computación desarrolladas en los Laboratorios Bell y 
en otras partes, aunque todavía de limitada importancia musical, 
sugieren que algún día será factible que el compositor pueda tra- 
bajar directamente mediante un programa de computación sin 
tener necesidad de manejarse con la cinta de grabación. 

Debe añadirse que nada de esto implica una música compues- 
ta por máquinas*, El compositor de música electrónica trabaja, 
tal como el pintor lo ha hecho siempre, directamente con sus me- 
dios. Tiene todas las ventajas de recursos y controles más exten- 
sos. Puede, si así lo desea, realizar complejidades y transtorma- 
ciones sutiles, formas estructurales y relaciones detalladas cuyos 
límites pasan a ser —y éste es realmente el punto nuevo y crucial— 
los límites de la posibilidad del oído y de la inteligencia humana 
para percibirlos, 

El uso de los medios electrónicos tiene una importancia muy 
específica en la obra de Stockhausen: le ofreció la posibilidad de 
crear formas nuevas partiendo de la concepción del contro] serial 
de la transformación y la velocidad del cambio. Las primeras obras 
instrumentales de Stockhausen utilizan materiales basados en va- 
lores dispuestos en intervalos fijos, concebidos a veces en términos 
de distinciones arbitrarias y no idiomáticas. En su música electró- 
nica —particularmente en su Gesang der Jinglinge de 1956— 
pudo romper con la separación impuesta por el uso de instrumen- 
tos individuales y por la escala temperada y romper literalmente 
las distinciones convencionales entre ruido y sonido, entre claridad 
y complejidad, entre la simple exposición y el hecho transformado, 
entre el sonido electrónico puro y el sonido vocal grabado, entre 


3 También puede usarse una computadora, naturalmente, para originar 
materiales musicales y reunirlos. En el grado en que esto involucra resultados 
imprevisibles la “composición basada en la computadora” es música al azar 
(cn realidad la única posible, y produce una música casual dentro de las 
limitaciones establecidas por el programador. Esto no debe confundirse con 
la cuestión general de los recursos y los medios electrónicos. 
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el significado textual y los patrones sonoros abstractos, entre la 
subitaneidad y la graduabilidad, y aun entre sonido y silencio. 
Posteriormente, en parte bajo influencias provenientes de los Esta- 
dos Unidos, Stockhausen descubriría una manera de reinterprutar 
esos principios en términos de música de ejecución “en vivo”; en 
cierto modo, la experiencia electrónica fue la decisiva. En 1959 
Stockhausen escribió una pieza para cinta fonomagnética que está 
estructurada Íntegramente sobre grandes y continuas transforma- 
ciones deslizante de todo aspecto posible —toda dimensión, o, para 
usar el término de moda, “parámetro”— del sonido musical. Este 
trabajo, Kontakte, existe también en una versión para dos pianos 
y percusión, en la que ha sido cerrada hasta la brecha que separa 
los sonidos producidos electrónicamente de los sonidos vivos, 

El estudio electrónico de la Universidad de Columbia funda- 
do por Otto Luening (nacido en 1900) y por Vladimir Ussachevs- 
ky (nacido en 1911), en 1952, antecede a todo, en este campo, 
excepto a la primera música concreta y a algunos de los primeros 
trabajos experimentales realizados en Colonia. Luening y Ussa- 
chevsky tendieron, desde el comienzo, a utilizar sonidos vivos y 
sonidos vivos grabados en conjunción con técnicas de cinta fono- 
magnética; ambos fueron, después de Varése, los primeros en ex- 
plorar las relaciones ahora importantes entre los sonidos de la 
cinta grabada y los sonidos “vivos”. Sin embargo, mostraron pre- 
ferencia por la adaptación de las nuevas técnicas y recursos a los 
viejos patrones. Entre los jóvenes compositores que trabajaron en 
Columbia, Mario Davidovsky (nacido en 1934), un argentino que 
vive actualmente en los Estados Unidos, Biilent Arel (nacido en 
1918), turco, que ya regresó a su país natal, y el ex pianista de 
jazz Mel Powell (nacido en 1923), actualmente director del recien- 
temente fundado estudio electrónico de la Universidad de Yale, 
han trabajado en los problemas de crear formas nuevas partiendo 
de materiales nuevos y no tan nuevos, de origen electrónico. 

El más importante de los numerosos y frecuentemente efíme- 
ros estudios electrónicos fundados en Europa durante los años del 
19504, fue el Estudio de Fonología de Milán, bajo la dirección de 
los compositores italianos Luciano Berio (nacido en 1925) y Bru- 


4 Holanda, Varsovia, Munich, etc.; hoy en día prácticamente todos los 
países activos en materia musical han realizado algún tipo de trabajos en el 
campo electrónico. 
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no Maderna (nacido en 1920). Las obras electrónicas de Berio y 
Maderna —a quienes podría unirse el nombre del belga Henri 
Pousseur (nacido en 1929)— aunque originalmente identificadas 
con las técnicas seriales de su música instrumental, se caracterizaron 
por una estrecha y empírica experimentación con el nuevo mate- 
rial. Con muy pocas excepciones —Omaggio ú Joyce (1958) de 
Berio. y su Visages, ambos ejemplos de una combinación de amplio 
alcance de sonidos electrónicos y vocales— la mayoría de los tra- 
bajos del Estudio de Milán tuvieron el carácter de limitados estu- 
dios exploratorios, ensayos sobre descubrimiento y transformación 
de los materiales. Con la experiencia de la música electrónica los 
compositores europeos más jóvenes se alejaron de las concepciones 
dodecafónicas cerradas; el paso siguiente, el retorno a la música 
instrumental, sería cumplido con el abandono o la modificación 
drástica del viejo concepto de materiales predeterminados y formas 
fijas cerradas. 


Bibliografía 


La formulación realizada por Milton Babbitt de la estructura 
dodecafónica como sistema está distribuida en varios artículos de 
carácter extremadamente técnico publicados en Perspectives of New 
Music, The Score, el Journal of Music Theory, y el Musical Quarter- 
ly; de estos. quizás sean los de The Score (diciembre, 1963) y del 
Musical Quarterly (abril, 1960; el número íntegro reeditado más 
tarde bajo el título “Problems of Modern Music”) los más accesibles. 
No hay material igualmente amplio y sistemático acerca del serialis- 
mo europeo: ver no obstante la explicación de Structures de Boulez 
realizada por Gyórgy Ligeti en Die Reíhe, N? 4, 

Sobre la musique concréte, ver Sept Áns de musique concréte 
(París. 1954) y el número especial de la Revue Musicale, N9 236. 
El N9 1 de Die Reihe está dedicado a la música electrónica. Puede 
encontrarse un breve panorama de los desarrollos europeos y esta- 
dounidenses en materia de música electrónica en el artículo del autor 
de este libro publicado en el número de agosto de 1964 de la re- 
vista High Fidelity. 


14 


El anti-racionalismo 
y la música aleatoria 


La aparición de la música, “totalmente organizada”, total- 
mente racional y el abandono sistemático del control consciente 
pre-establecido por el compositor, coincidieron en el tiempo. John 
Cage provino de la línea de lves y Cowell y su primera música es, 
en ciertos aspectos, más bien el fin de un desarrollo y no su co- 
mienzo; trata, a semejanza de muchas de las obras de Cowell en 
el período 1930-40, de sonidos no temperados, percusión e ideas 
orientales. El famoso piano preparado de Cage es una especie de 
conjunto de percusión integrado por un solo hombre (a menudo 
muy vinculado en sonoridad al “gamelan” javanés). Una idea más 
anticipada de lo que podría ocurrir en el futuro fue el uso de graba- 
ciones fonográficas para producir una especie de música pre-elec- 
trónica. Con el tiempo, Cage abandonó no sólo el fenómeno de 
las alturas en estado fijo, sino también el control racional sobre 
muchos aspectos del acontecimiento musical. Utilizó los dados?, 
el manual chino sobre el azar “I Ching”, y la representación al 
azar determinada por las imperfecciones del papel: no para dar 
libertad a los ejecutantes, sino para descontrolar la manipulación 


1 Alea, palabra latina que significa dados, es la raíz de la palabra. 
“aleatorio”, usada corrientemente (y a veces no con la debida propiedad) 
pis describir diversas clases de música en las que los elementos del azar, 
la casualidad y la indeterminación figuran en la “realización” de la ejecución. 


218 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


consciente del sonido. Produjo un par de piezas con collages de 
cintas grabadas (que de cualquier modo se encuentran entre las 
primeras piezas grabadas en cinta) así como también su famoso 
Imaginary Landscape para doce receptores de radio, ensamblado 
de ruidos tomados al azar cuyo tema es un período fijo de tiempo 
dentro del cual pueden producirse los objetos auditivos (cualquier 
tipo de objetos auditivos combinados entre sí, incluyendo otra mú- 
sica en cualquier combinación) los que son arrancados del con- 
texto al azar, según métodos intencionalmente ajenos al asunto y 
yuxtapuestos también al azar. Los segmentos de tiempos fijos y 
algún tipo de notaciones gráficas, esquemáticas o diagramáticas 
—inventadas o planeadas nuevamente para cada pieza— son carac- 
terísticas de las composiciones para la ejecución en vivo, Estas 
notaciones son básicamente programas de actividades; renuncian 
a cualquier control específico de los resultados sonoros reales y 
sólo definen los límites de elección, el posible campo de actividad 
y la imposibilidad de predicción. Las partituras, o las partes se- 
paradas pueden ser tocadas aisladamente, juntas o no tocadas. Los 
instrumentos son objetos sobre los que hay que actuar; los sonidos 
son series de alteraciones e interferencias impredecibles. La repre- 
sentación gráfica se convierte, parcialmente, en un fin en sí mismo, 
en un catalizador significativo, dentro de una relación que se 
elabora sobre la marcha entre creador, ejecutante y oyente. La 
ejecución musical se transforma en una suerte de actividad exis- 
tencialista, en la que las nociones de “composición musical”, de 
“ejecución”, de comunicación y aun de “obra de arte” están des- 
truidas o drásticamente alteradas; donde el mundo real y deter- 
minado, y el mundo irreal, accidental del “arte” se confunden; 
donde el oyente se encuentra directamente involucrado en .una 
actividad en la que las viejas distinciones y relaciones carecen de 
sentido. En último término no es preciso que haya actividad algu- 
na: tan solo un piano abierto y la contemplación de 4'33” de la 
nada absoluta. Esta famosa pieza silenciosa de Cage, la clásica y 
pura pieza de no-música (1954), puede tomarse como un marco 
para los sonidos naturales de la vida, un segmento de tiempo ais- 
lado y definido con el fin de atrapar, por un momento, la expe- 
riencia fortuita del mundo real. “También podría tomarse como 
el punto cero de la percepción donde la casualidad total y el azar 
se encuentran con el determinismo total y la unidad en la expe- 
riencia literal de la nada, 
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Tal vez no pueda considerarse a Cage como un creador en 
el sentido corriente, pero precisamente él ha hecho mucho para 
cambiar ese “sentido corriente”, Ha sido y continúa siendo una 
de las figuras de mavor influencia en las artes de vanguardia desde 
el fin de la guerra, y hay aspectos de su obra que han generado 
toda un estética de notaciones gráficas, de la ejecución como gesto, 
de la casualidad, la elección y los cambios, del uso “neo-realista” 
accidental o deliberado de objetos sonoros partiendo del mundo 
exterior. La música electrónica súbitamente pareció quitar su 
sentido e importancia a toda la cuestión del orden perfecto y del 
racionalismo en la música ejecutada. Está en la naturaleza de la 
actividad humana que una acción determinada jamás pueda ser 
repetida y que ningún acontecimiento pueda volver a reproducir- 
se; parecía lógico, particularmente para la mentalidad dialéctica 
europea, que el irracionalismo y el azar debían modelarse como 
requisito para la construcción de una nueva música instrumental 
ejecutada. Naturalmente, la irracionalidad y el azar no constitu- 
yen la esencia de la condición humana sino en el mismo grado en 
que el hombre tenga capacidad para imponer o conceptualizar el 
orden en el mundo exterior. Cuando un matemático desea obte- 
ner el verdadero azar se vuelve hacia la máquina; hay por lo me- 
nos un ejemplo, el del compositor Yanmis Xenakis (nacido en 
1922), un griego que ahora vive en París, que ha utilizado la com- 
putadora y técnicas semejantes para generar patrones estadísticos 
al azar —manojos de hechos impredecibles diseminados en un te- 
rreno dado— que luego son convertidos en valores sonoros instru- 
mentales, 

Un corolario obvio de la desracionalización del control del 
compositor fue la importancia cada vez mayor dada al papel del 
ejecutante en la determinación de los detalles o de la forma real 
de una concepción mientras se la ejecuta. Ya a comienzos de la 
década del 1950, cierto número de compositores —Earle Brown 
(nacido en 1926), Morton Feldman (nacido en 1926), Cristian Wolff 
(nacido en 1934), que constituyen una nueva escuela, “de musica 
de acción” en Nueva York, cercana pero diferente de Cage— co- 
menzaron a explorar espacios en los que podían tener lugar múlti- 
ples posibilidades en el momento de la ejecución. Para estos pro- 
pósitos se inventaron nuevas notaciones, no sólo para indicar 
gráficamente las limitaciones del espacio dentro del cual el ejecu- 
tante podía operar sino también para comprometer al intérprete 
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en una especie de “vis-A-vis” dialéctico con la partitura. Las nota- 
ciones, por lo general, tienen exactamente el significado opuesto 
a las indicaciones científicas y gráficas a las que a menudo se ase- 
mejan exteriormente. Las notaciones oientíficas son modos de re- 
presentar el curso preciso de los hechos observados generalmente 
en un continuo. La mayoría de los gráficos musicales son, por el 
contrario, sólo guías generales cuya intención es nada más que 
delinear o sugerir a los ejecutantes las áreas en que pueden operar 
la libre elección y el azar. Es así como Feldman podrá, dentro de 
disposiciones típicamente flexibles y escuetas de hechos sonoros, in- 
dicar las áreas generales de ataque, altura o registro, dejándose 
al ejecutante la elección misma; los acontecimientos sonoros están 
cuidadosamente aislados y disociados entre sí. La disociación in- 
tencional —exposición sin relaciones, evolución, o procesos— es la 
idea subyacente fundamental. December 1952 de Brown no es 
otra cosa que una serie de rectángulos negros horizontales y ver- 
ticales hechos con tinta en una hoja blanca, indicando, únicamen- 
te, ciertas coordenadas muy generales; dentro de ellos todas las 
elecciones son posibles y cada una es igualmente válida, Es im- 
portante no confundir esta música con la improvisación; no se 
trata aquí de la ejecución tradicional o de la invención espontánea 
dentro de algún patrón dado sino sólo de situaciones controladas 
de elección en las que ha sido anulada o minimizada intencional- 
mente cualquier base racional para tomar decisiones. 

Estas técnicas de elección por parte del ejecutante y de me- 
canismos de azar automáticos también se aplicaron a las secuencias 
reales de los hechos producidos en una ejecución, y así, a “estruc- 
turas” más grandes. Mediante la aplicación de una serie inagota- 
ble de artificios —páginas en orden variable, fragmentos seleccio- 
nados, ejecutantes que se interfieren entre sí, ejecutantes que se 
ignoran totalmente unos a otros, ejecución viva contrapuesta a la 
cinta fonomagnética, y así sucesivamente— puede idearse una con- 
cepción que, en cada lectura, producirá una nueva yuxtaposición 
de las partes. En teoría debe haber alguna constante entre una 
ejecución y la siguiente la que en algún sentido defina una con- 
cepción particular a través de todas sus transtormaciones, pero en 
muchos casos esa constante parecería ser únicamente el mismo pro- 
grama de acción. 

Las primeras composiciones al azar de Cage tienden a ser fijas, 
principalmente en alguna especie de periodo de tiempo determi- 


EL ANTI-RACIONALISMO 221 


nado (detalles abiertos, espacios totales cerrados); después de Co- 
well, Brown parece haber sido el primero en proponer formas abier- 
tas (detalles fijos, secuencias variables). Posteriormente Cage tam- 
bién adoptó la noción de estructuras multidireccionales, aplicando 
esto a programas de acción diagramática; una obra como su Piano 
Concert consiste en una parte.de piano cuyos elementos pueden 
ser tocados en el orden deseado, y en una parte orquestal para ser 
ejecutada por cualquier número de músicos (y hasta por ningunc) 
en cualquier número de instrumentos, ejecutando partes consti- 
tuidas por páginas de las que cualquier número (o ninguno) pue- 
de ser tocado con o sin otros instrumentos. Más allá de la música 
existencialista de azar y cambio, a voluntad, Cage tendió a moyer- 
se en una vasta área de actividad y actitudes. Unió micrófonos 
de contacto a los instrumentos y arañó los pick-up fonográficos y ' 
las cabezas de los micrófonos, saturando las líneas de amplifica- 
ción con violentas distorsiones electrónicas al azar; envió realimen- 
tación electrónica a través de los sistemas de parlantes traspasando 
los umbrales de la percepción y del dolor; fumó cigarrillos y tragó 
agua, colocando el micrófono en la garganta con su volumen a toda 
capacidad. Típicamente dejó a otros la explicación de los com- 
plejos niveles multiplicadores del ruido, y de las indeterminaciones, 
moviéndose con lógica (su posición fue siempre más la de un dia- 
léctico que lo que hubiera hecho pensar su interés por las ideas 
orientales), hacia una especie de teatro ritual en el que el acto de 
ejecución se convierte en una manera de juntar, sin ningún sentido, 
y en forma desordenada, pequeñas porciones de la vida real. La 
obra Indeterminación: nuevo aspecto de la forma en la música ins- 
trumental y electrónica es, a pesar de su gran título, un conjunto 
de noventa cuentos cómicos acompañados, interrumpidos, o tapa- 
dos con actividades del piano y electrónicas tomadas del Piano 
Concert —recitados lentamente o en cotorreo precipitado para ha- 
cer que cada historia quepa en un minuto de tiempo. Su Theater 
Piece es un gran collage de acción y gestos organizados indetermi- 
nadamente en un límite de espacio dado. 

Gran parte de esto se define en forma puramente negativa: 
por la exclusión de la posibilidad o por la simple inversión de las 
premisas tradicionales. En vez de organizar los sonidos relacionán- 
dolos entre sí, Feldman crea un contenido sonoro cuyos elementos 
están intencionalmente desvinculados y disociados. En vez de una 
obra de arte definible hay “composiciones” que consisten en un 
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conjunto de actividades reguladas por indicaciones de limitacio- 
nes, donde existe disociación intencional entre la naturaleza de la 
actividad y sus posibles resultados sonoros. En lugar de ser con- 
cebidas como sonidos las ejecuciones se basan en definiciones vi- 
suales, en programas de actividad y en ideas de silencio o de no- 
sonido. En vez de definir el tiempo, las composiciones se definen 
a sí mismas por el pasaje del tiempo al azar extendiéndose hacia 
una longitud indeterminada y hasta posiblemente infinita. En vez 
de una música de identidad definible nos encontramos con con- 
cepciones cuya esencia es la falta de identidad. Hay actividades 
indicadas al ejecutante por La Monte Young (nacido en 1935), que 
consisten en indicaciones como “mantenga esto largo tiempo”, o 
“prepare cualquier pieza y tóquela”. Hay “composiciones” en las 
que se instruye a los ejecutantes para que se sienten en el escena- 
rio y miren al público, o quemen instrumentos musicales, o se 
sienten en automóviles y hagan sonar sus bocinas y guiñar las 
luces, En resumen, se avanza en pasos inevitables desde largos 
conjuntos de instrucciones sin significación para acciones pura- 
mente externas y “existencialistas” también sin significado ni uso 
hacia una suerte de Teatro de Actividad Sin Objeto “neo-realista” 
(lo que se opondría al “teatro del absurdo”) y luego hacia los 
“Happenings” y tal vez hacia una vida real sin sentido ni utilidad. 

El influjo de todos estos tipos de actividades ha sido muy 
grande sobre todas las artes (y en forma tal vez más importante 
fuera de la música) tanto en los Estados Unidos, como en Europa 
y aun en el Lejano Oriente ?. Este influjo ha ido desde el simple 
uso de las técnicas de ruidos al azar y de procedimientos también 
casuales hasta varios proyectos para establecer un teatro “neo-rea- 
lista” de gestos y objetivos. Stockhausen ha utilizado alguna clase 
de procedimiento aleatorio o de forma abierta en cada una de sus 


2 Curiosa devolución de cumplimientos puesto que Cage y la “New 
York School” se apropiaron de ideas provenientes del Oriente, Los compo- 
sitores japoneses y también los coreanos han participado activamente en los 
desarrollos musicales de los últimos años, El más conocido de los seguidores 
japoneses de las ideas de Cage es Toshiro Ichiyanmagi. Muchos de los otros 
japoneses. los Matsudairas, padre e hijo; Tolu Takemitsu, Toshiro Mayuzumi 
y Kazuo Fukushima, así como el coreano Isang Yun, han tendido hacia la 
adaptación del sevialismo europeo atemperado por elementos orientales, y 
hacia una creciente influencia de la forma abierta, casual, indeterminada 
y a otros materiales y aun a modos de acción provenientes de la “Escuela 
de Nueva York”, 
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obras desde su Klaviersticke XI de 1956 (construida en base a 
cortos segmentos, para piano, que pueden reunirse de diferentes 
maneras) y Zyklus. de 1957 (una pieza de percusión escrita en no- 
tación gráfica y abierta para ser realizada sobre la base de un plan 
simple). Virtualmente toda la música europea de vanguardia de 
los últimos años fue afectada de alguna manera similar, Mauricio 
Kagel (nacido en 1931), un argentino que actualmente vive en 
Alemania, ha estado involucrado, específicamente con el carácter 
de la ejecución como gesto y actividad. Otros, incluyendo cierto 
número de jóvenes alemanes y un grupo de itaiianos que trabaja- 
ban en un área cercana al “Pop art”, han utilizado objetos sonoros 
reales preexistentes así como conjuntos de actividades y gestos como 
materiales para collages neo-realistas, El mismo Stockhausen ha es- 
crito una pieza teatral a la manera de Cage (aunque estructurada) 
—Originale— y ha habido también una floración de intentos tea- 
trales al azar de uno u otro tipo. En los Estados Unidos los gru- 
pos de actividad de “acción”, como por ejemplo el “Fluxus” en 
Nueva York y los exponentes de una especie de música movible 
y cinética como el grupo “Once” de Michigan, están dedicados a 
la idea de la actividad —ya sea musical, sin sentido o de otra clase— 
como una forma de vida. 


Bibliografía 


No existe una diferenciación clara entre los escritos de Cage 
acerca de su música y las obras en sí: ver sus artículos en Die Reihe, 
Nos, 3 y 4, y The Score (julio, 1955), su introducción al álbum de 
discos “Folkways” titulado Indeterminacy; y varios de sus ensayos. 
incluyendo los textos de obras como 45” for a Speaker e Indetermi- 
nacy: New Aspect of Form in Instrumental and Electronic Music, en 
el libra titulado Sil-nce (Wesleyan University Press, 1961). 

Acerca del grupo “Fluxus” y de otros fenómenos semejantes, 
hay un cierto número de colecciones de acontecimientos, proposicio- 
nes y otras cuestiones, publicadas en forma particular; la más co- 
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nocida es la antología (titulada Anthology) recopilada por La Monte 
Young y George Brecht. 

Sobre el material aleatorio europeo, ver los últimos números de 
Die Reihe y el Darmstádter Beitrage. La traducción inglesa de 
“Alea” de Boulez, originalmente presentada en Darmstadt en 1957 
como una proposición para una nueva música, ha sido publicada en 
el número de otoño-invierno 1964 de Perspectives of New Music; el 
número de otoño-invierno 1965 incluye “Indeterminacy: Some Con- 
siderations” de Roger Reynolds, anteriormente integrante del grupo 
“Once”. 


15 


La nueva música 
para la ejecución en vivo 


La música serial y la aleatoria de comienzos de la década del 
1950, aunque aparentemente contradictorias, compartieron algu- 
nas premisas: ambas fueron deductivas y experimentales en estric- 
to sentido. Existe cierto número de hipótesis limitadas pre-com- 
posicionales —definidas negativamente por una rigurosa exclusión 
de posibilidades— siendo la música ddlóció, por así decirlo, del 
conjunto único de premisas. Estas son simples y limitadas; las 
deducciones son completas, extremas e incluyentes: en cierto sen- 
tido equivalen a la pieza. 

Tomada en su totalidad esta música afirmó (o quizá, tan sólo 
reafirmó) el principio de que cada concepción tenía que estable- 
cer sus propias y únicas premisas: el verdadero contenido de una 
obra y las relaciones (incluyendo las no relaciones) de sus partes 
a medida que se desenvuelven, que actúan, interactúan o se inter- 
sectan en el tiempo, todo lo cual es definido para cada obra en 
particular como su estructura individual, El efecto total fue el 
de la redefinición de cada aspecto del acto de creación e interpre- 
tación para hacer del alcance total de la experiencia misma (inclu- 
yendo las nuevas experiencias de forma) la materia natural de la 
nueva música, Las nuevas técnicas de control total, de casualidad 
y, especialmente, de cinta magnética, hicieron de esto bastante 
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más que una posibilidad teórica. Cualquier experiencia está aho- 
ra a nuestra disposición su significación dependerá sólo de su uso. 
Esta totalidad de experiencia está tomando forma no sólo como 
un fondo de materiales y procesos sino como el contexto del cual 
nacerá cada nueva obra. La amplitud de las posibilidades está 
representada por una tajada de la misma —como un corte trans- 
versal de ella, por así decirlo— organizada no mediante afirma- 
ciones precomposicionales sino por un acto de mediación entre 
los extremos, cuyas premisas y condiciones deben ser restablecidas 
para cada composición y hasta en la ejecución de cada obra. Lo 
que está involucrado es el verdadero alcance de la percepción y 
la comprensión, y la nueva música trata de la calidad y la natura- 
leza de una experiencia, percepción, pensamiento y comprensión 
más elevadas, comunicadas a través del alcance total de las capa- 
cidades humanas. Existe en esto un nueva totalidad de formas y 
verdades psicológicas que nacen de una experiencia universalizada 
pero que deben ser nuevamente establecidas en particular para 
cada obra. 

La mejor música reciente es por lo tanto inductiva y no de- 
ductiva, comprehensiva en lugar de exclusiva, analítica, por así 
decirlo, en vez de sintética. Los asuntos con que se maneja son: 
1) las condiciones de la situación de la ejerución en vivo interpre- 
tadas en términos de control (la tensión que nace de la necesidad 
de colocar el dedo correcto en el lugar correcto en el momento 
debido) interactuando con libertad (la flexibilidad de las accio- 
nes cuyo valor preciso es determinado recién en el momento de la 
ejecución) ; 2) la interacción entre compositor y ejecutante y en- 
tre los ejecutantes entre sí; 3) la interacción entre el sonido vivo 
y el grabado (o entre el sonido vivo y el vivo-amplificado) proyec- 
tados en el espacio físico; 4) el virtuosismo en la improvisación y 
el virtuosismo controlado establecido en el límite de las posibili- 
dades del ejecutante; 5) la exploración de los límites de la per 
cepción de la forma. Además surge de las relaciones, yuxtaposicio- 
nes y oposiciones de aspectos de la experiencia como la estrictez 
y la libertad, el control racional y lo irracional, los detalles fijos y 
la improvisación, la unidad total y la forma abierta, la simetría 
y la asimetría, la periodicidad y la no-periodicidad, los registros 
extremos y la extrema dinámica, el máximo movimiento y la com- 
pleta inmovilidad, la baja y la alta tensión, la transparencia y la 
densidad, la complejidad y la simplicidad, la confusión y la cla- 
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ridad, la inteligibilidad y la incomprensibilidad, la altura y el rui- 
do, el sonido y el silencio, el detalle expresivo y aislado y las gran- 
des líneas y formas. Esta ya no es más una música de objetivos 
fijos sino de transformaciones que se producen en cualquier di- 
mensión y a través de todo el alcance perceptivo. Estas transfor- 
maciones se convierten en modos de actuar, de experienciar y de 
vincular la acción y la experiencia (es decir, modos de conocer) y 
pueden, realmente, alterar, extender y redefinir la calidad y los 
límites de nuestra capacidad para percibir y aprehender. 

En Europa ya pudo observarse algún cambio de dirección ha- 
cia mediados de la década de 1950: 11 canto sospeso de Luigi Nono 
(1955-1956), con su uso de múltiples capas de sonido vocal-coral: 
la Zeitmasse de Stockhausen (1956) para quinteto de vientos, con 
sus alternancias de situaciones controladas y flexibles (aflojamien- 
to de los lazos verticales en las partes tocadas individualmente 
“tan rápido como sea posible” o “tan lento como sea posible”), 
Le Marteau sans maítre (1955) de Pierre Boulez, quien comienza 
por sustituir una forma meramente serial por otra poética com- 
pleja. El cambio es evidente en All Set, Vision and Prayer y Philo- 
mel de Milton Babbitt, obras que, aunque siguen siendo fieles al 
concepto de racionalismo y control total, también se vinculan con 
el carácter de la situación de la ejecución viva y del virtuosismo 
del ejecutante. 

El desarrollo de este “nuevo virtuosismo” puede ser seguido 
en la obra de Elliott Carter (nacido en 1908), discípulo de Nadia 
Boulanger, cuyo punto de vista inicial fue neo-clásico y en gran 
parte interesado por la música vocal. Hacia fines de la década del 
1940 y comienzos de la del 1950, Carter comenzó a expandir su 
vocabulario en dirección a un cromatismo instrumental no-dode- 
cafónico. Composiciones como el intenso Primer Cuarteto de Cuer- 
das (1951) basado en largas líneas contrapuntísticas, y su más de- 
corativa y elegante Sonata para flauta, oboe, violoncelo y arpa 
(1953), con sus nuevos elementos de virtuosismo ornamental, na- 
cieron de la interacción de partes complejas; los Eight Etudes and 
a Fantasy para cuarteto de maderas (1952) constituyen un conjunto 
de estudios de primeros planos de material simple y definido con 
toda precisión; el más destacado de ellos es el realizado sobre una 
única altura sonora. Para la época en que escribió las Variaciones 
para Orquesta, de 1955, y el segundo “Cuarteto de Cuerdas” de 
1959, Carter había logrado la identificación del material, la situa- 
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ción de ejecución y la individualización de los ejecutantes median- 
te una forma que, a pesar de no ser serial, es controlada, flexible 
e “inventada”, y, sin embargo, completamente orgánica. En el 
segundo Cuarteto de Cuerdas los cuatro ejecutantes están separa- 
dos en el espacio físico y completamente individualizados en cuanto 
a la forma de su lenguaje musical; las partes están vinculadas 
por el virtuosismo común —una especie de estilo de fantasía muy 
ornamentado en el que los adornos y los colores no son meramente 
decorativos sino orgánicos y esenciales— y sin embargo, cada uno 
mantiene distintas características de altura, ritmo y dinámica. La 
totalidad de la pieza es una confluencia de corrientes divergentes 
que mantienen su identidad al mismo tiempo que constituyen 
partes esenciales de la corriente mayor. En el Doble Concierto 
para piano y clave, de 1960-1961, los dos instrumentos solistas 
están dispuestos el uno contrapuesto al otro, cada uno con su pe- 
queño conjunto de vientos y cuerdas, y además una importante 
batería de percusión que literalmente enmarca la pieza en un 
ruido altamente articulado. El contenido de alturas de la pieza 
emerge y eventualmente retorna a un “ruido” de percusión más 
indiferenciado, y estas transiciones som, por así decirlo, consegui- 
das por los solistas que ejecutan en lo que, en efecto, son instru- 
mentos de percusión de alturas definidas. La misma oposición 
integral que existe entre sonido y ruido en un nivel, opera en otro 
plano entre patrones de intervalo y ritmo; y éstos a su vez gene- 
ran una gran estructura de “tempi” cambiantes y “modulantes”. 
Otra vez, como en el segundo cuarteto de cuerdas, las partes se 
distinguen por un contenido complementario de tonos y alturas. 
La impresión total se convierte en la de una suma de elementos 
dispares: una $uma de ritmos, por ejemplo, que genera un pulso 
de alto nivel que en última instancia determina el movimiento 
total. Los agrupamientos rítmicos y las articulaciones de las frases 
enmarcadas en amplios cambios de registro y timbre, producen la 
asociación de altura, textura y rítmo; así como antes había una 
suma de ritmos, de este modo se tiene una suma de texturas, líneas 
y conglomerados armónicos que integran un material sumamente 
diferenciado derivando de ellos una nueva forma expresiva. 
Existe una relación entre la concepción que Carter tiene de 
la música, que resulta de la compleja intersección de partes inde- 
pendientes, y la música reciente de Stefan Wolpe (nacido en 
1902) —In Two Parts para flauta y piano, [n Two Parts para seis 
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ejecutantes, Piece for Two Instrumental Units— la que toma for- 
ma partiendo de la acción recíproca constante de las oposiciones 
entre claridad y complejidad, simplicidad y densidad, cuidadosa 
articulación y gran libertad. Wolpe, al igual que Varése, nació 
y se educó en Europa, pero su obra madura se identifica con el 
ámbito estadounidense; la llamativa individualidad de sus ideas, 
su concepción de una libertad ordenada y su interés por las for- 
mas orgánicas lo ubican en la tradición del individualismo estado- 
unidense. Sus formas, como las de Varése, acumulan también gran- 
des objetos estáticos, pero las ideas y el movimiento de pequeño 
alcance están llenos de intenso movimiento giratorio. “Trabajos 
tales como la mencionada pieza para flauta y piano, están cons- 
truidos en base a estructuras minúsculas a modo de células, que 
retienen su identidad esencial inmóvil a través de cualquier clase 
de cambio de registro, de ritmo, de dinámica y color; el resultado 
formal es una suerte de acumulación de energías potenciales que 
retuercen, giran, combinan y recombinan, destruyen y reconstru- 
yen un material aparentemente firme y poco maleable. 

El concepto de forma acumulativa, ya presente en la obra de 
compositores como Varése y Wolpe, es particularmente significa- 
tivo en la música de compositores más jóvenes como Chou Wen- 
chung (nacido en 1923, de origen chino-estadounidense y discípulo 
de Varétse) y Ralph Shapey fuacwo en 1921). La música de este 
último —Discurso para flaut», clarinete, violín y piano, de 1960- 
1961, puede servir como ejernplo típico— utiliza grandes ideas con- 
trastantes, semejantes a bloques, ubicados en amplios planos y re- 
tornando constantemente en grandes ciclos de fases superpuestas. 
Dentro de una estructura estática de unidades balanceadas, infle- 
xibles e inmóviles, hay algo así como un juego interno de ener- 
gías resultantes de la continua redefinición de un material fijo 
que permanece en constante estado de tensión. Esta música, como 
la de Wolpe y la de cierto número de compositores jóvenes —el 
Cuarteto de cuerdas de Billy Jim Layton (nacido en 1924) es un 
excelente ejemplo— sugiere —en el contexto de la ejecución en 
vivo realizada en tiempo real y direccional— una nueva significa- 
ción para formas que usan la simetría, la repetición y la aperio- 
dicidad del mismo modo que la asimetría, la no repetición y la 
aperiodicidad. 

Buena cantidad de música nueva tanto en Europa como en los 
Estados Unidos se halla estrechamente asociada a la enorme ex- 
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pansión del papel y el carácter de las técnicas instrumentales y, 
en realidad, con la personalidad musical y artística de los propios 
ejecutantes. La obra de Cage ha sido identificada con la labor 
del pianista David Tudor; de igual modo hay obras de Stockhau- 
sen que han tomado inevitablemente su forma conocida a través 
de las “interpretaciones” (el viejo término tiene particular impor- 
tancia en este caso) de pianistas como Paul Jacobs y Frederick 
Rzewski, o percusionistas como Christoff Caskel y Max Neuhaus. 
La influencia del estilo y la habilidad de ejecutantes como el tlau- 
tista Severino Gazzelloni y las sopranos Bethany Beardslee y Cathy 
Berberian sobre el carácter y la realización de la nueva música 
escrita para ellos, ha sido considerable. Un compositor como Earle 
Brown ha desarrollado una música de ejecución muy característica 
en la que hay una especie de libertad de improvisación controlada 
a la que se llega por la interacción producida entre los músicos 
en el mismo momento de la ejecución. Obras como Available 
Forms 1 y 2 (1961-1962, respectivamente para conjunto de cámara 
y orquesta) están basadas en procedimientos que no son ni aleato- 
rios ni improvisaciones tradicionales (en las que se usan formas 
fijas o periódicas con detalles de improvisación); están constitui- 
das con detalles fijos que pueden ser “improvisados” para llegar 
a una forma. Los ejecutantes toman sus decisiones reaccionando 
entre sí, dentro de una técnica especificada y también ante el ca- 
rácter flexible de la música de que disponen. En Available Forms 
2 una orquesta normal, dispuesta normalmente, está dividida en 
dos grupos entremezclados, cada uno de los cuales responde a las 
indicaciones de un director independiente; cada director elige el 
material en cada momento determinado respondiendo a la situa- 
ción inmediata y a las elecciones de su colega. Lo mismo que 
ocurre con mucho material de improvisaciones, los resultados pue- 
den ser extremadamente variables dependiendo, entre otras cosas, 
de la habilidad y sensibilidad de los ejecutantes; cuando todo está 
marchando bien se produce una sensación de espontaneidad vivaz 
y organizada, una especie de incoherencia controlada de gran vita- 
lidad y, de tiempo en tiempo, una verdadera impresión del descu- 
brimiento de una forma que surge de acciones y posturas musi- 
cales eficazmente concebidas. El Ejemplo 15-1 muestra tres de 
cinco “acontecimientos” posibles en una página de la partitura 
para una de las dos orquestas de Available Forms 2. El director 
de cada orquesta selecciona sucesivamente varios hechos durante 
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el curso de la ejecución e indica sus elecciones a los músicos levan- 
tando los dedos de una mano. 

La única tradición importante que se mantiene en cuanto a 
improvisación en la música occidental es, naturalmente, el jazz, 
y cualquier panorama comprehensivo de la música. en el siglo 
veinte debe tener en cuenta su desarrollo (todavía imperfectamen- 
te entendido) desde sus origenes en una tradición armónica, rítmi- 
ca e instrumental transmitida sucesivamente hasta llegar a la com- 
pleja libertad «creadora de sus formas modernas. Aquí bastará 
decir que del mismo modo que la música de “concierto” mo- 
derna se acerca a las condiciones del jazz —en cuanto a la libertad 
de improvisación, el virtuosismo instrumental y así sucesivamen- 
te— así también el jazz moderno se ha aproximado a las condicio- 
nes de la música de vanguardia: en el cromatismo, como en el 
uso de la técnica serial y la forma abierta o aquella que se va 
construyendo sobre la marcha. Gunther Schuller (nacido en 1925), 
ejecutante y director en ambos campos, ha combinado las técnicas 
de improvisación del jazz moderno con las concepciones intelec- 
tuales controladas de un estilo dodecafónico. Schuller, que acuñó 
la expresión “tercera corriente” para denominar esta intersección 
de tradiciones, ha transportado esta concepción de la interacción de 
lo fijo y lo libre a su música dodecafónica, que surge de una in- 
vención instrumental espontánea e idiomática que a menudo se 
abre para permitir que aparezca la imagen de la improvisación o 
la sustancia misma de ésta. Las obras de los compositores de la 
“tercera corriente” tales como Schuller, William Smith, John 
Eaton, Larry Austin y Peter Phillips, y la música de los autores 
de jazz como Ornette Coleman, John Coltrane, Jimmy Giutffre, 
Lalo Schifrin, Cecil Taylor, John Lewis y otros, pueden distinguir- 
se entre sí en cuanto al enfoque, pero su identificación con la 
riqueza controlada de un estilo de ejecución complejo moderno 
y virtuosístico es básica y común en todos ellos. Las exploraciones 
libres llevadas hasta el extremo por los hombres más jóvenes —Al- 
bert Ayler, Bill Dixon, Sun Ra, Giuseppi Logan— se han despren- 
dido enteramente de la idea convencional del sonido del jazz acer- 
cándose a las condiciones de los trabajos experimentales más avan- 
zados; su música se vincula con el jazz solamente por sus cualidades 
intuitivas, extáticas y de improvisación. 

Ha habido cierto número de intentos para crear estilos y 
técnicas de improvisación diferentes a los del jazz, muchos de ellos 
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EJEMPLO 15-1.— Brown: Available Forms 2. Fragmentos tomados de la 
partitura de la Orquesta 1. (€) Associated Music Publishers, Inc. 
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realizados en California. Gran parte de estas actividades se des- 
arrolló en el área de San Francisco, donde el compositor Robert 
Erickson ha estado trabajando para producir nuevas técnicas con 
ejecutantes ya sea en situaciones de pura improvisación como en 
partituras escritas que incorporen algunas de esas ideas. Cierto 
número de compositores jóvenes en esa misma área —Austin, Pau- 
line Oliveros, Morton Subotnick y Loren Rush— han estado tra- 
bajando, en forma similar, con las nuevas nociones de práctica de 
ejecución. 

Tal vez la primera labor y la más conocida en este campo fue 
la de Lukas Foss (nacido en 1922), quien fundó su “Improvisa- 
tional Chamber Ensemble”, en Los Angeles, hacia fines de la dé- 
cada de 1950, Su idea fue —en ausencia de una tradición en la 
ejecución— inventar las condiciones (básicamente, las limitaciones) 
dentro de las cuales pudiera tener lugar un nuevo tipo de impro- 
visación. La importancia del Ensemble no fue tanto la demostra- 
ción de las posibilidades de la espontaneidad y de la “forma des- 
cubierta” sino la corroboración de una nueva vitalidad de la eje- 
cución creadora, basada en el carácter de los instrumentos y en la 
habilidad y personalidad de los ejecutantes? Foss se convirtió 
en director musical de la Sinfónica de Buffalo y la actividad del 
Ensemble se interrumpió, aunque su fundador ha seguido man- 
teniendo ideas emparentadas con aquélla en el proyecto de un 
conjunto de ejecución en Buffalo, así como también su música es- 
crita. Su Time Cycle (1960), en sus diversas versiones (algunas de 
las cuales pueden incluir verdaderas improvisaciones) y, especial- 
mente, su Echoi de 1963, tienen el carácter de improvisaciones 
libres, excepcionalmente exitosas; las formas son controladas y, sin 
embargo, dan la impresión de nacer del carácter de los detalles, 
los que a su vez son la resultante de la genial concepción de los 
placeres y las posibilidades que ofrece una viva y animada situa- 
ción de ejecución. 

Echoi y, tal vez más destacadamente, obras recientes de Carter 
y Wolpe, se vinculan de cerca con la obra de los jóvenes compo- 
sitores estadounidenses que nace de la actividad de la ejecución 
expresada mediante tensiones entre los ejecutantes, los materiales 
y la partitura. Así la música de Charles Wuorinen (nacido en 


1 El trabajo del Ensemble siguió de cerca la propia evolución de Foss 
desde el “neo-clasicismo” hacia el serialismo y la música aleatoria. 
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1938), que tiene su punto de origen en la notable técnica pianística 
del propio compositor (técnica que incluye, además de puñados 
de notas articuladas del modo corriente, el frotado y golpeado de 
las teclas con los dedos, la palma y el puño; el puntear, golpear 
y rascar las cuerdas directamente dentro del piano, etc.), desarrolla 
su estructura expresiva partiendo de una serie de oposiciones que 
se producen entre el impulso hacia adelante y la tensa inmovilidad, 
la energía violenta y la calma igualmente violenta, y así por el 
estilo. En forma semejante un trabajo como Chamber Variations 
del flautista Harvey Sollberger, colega de Wuorinen en la Univer- 
sidad de Columbia, se origina inicialmente en una técnica instru- 
mental extraordinariamente virtuosista, caracterizada por la ten- 
sión de contrastes y la unificada oposición de los extremos, firme- 
mente controlada al principio, luego descontrolada, y últimamente 
producida en cualquier dimensión y con extremada precisión. 
(Son tantos los compositores estadounidenses jóvenes que además 
son expertos instrumentistas o directores, que casi se puede hablar 
de una “escuela” de música de ejecutantes-compositores y de una 
música basada en la práctica de ejecución). 0, 0, 0,0, That Shakes- 
pearian Rag, de Salvatore Martirano, una versión de Shakespeare 
para coro y conjunto, extiende la idea del virtuosismo del solista 
a una gran concepción coral con escritura vocal (surgida del ca- 
rácter de los textos) construida sobre canto, habla, trinos, silbidos, 
susurros y gritos; el marco instrumental (surgido de la ejecución 
técnica virtuosística evolucionada hasta un punto cercano al jazz) 
es de entrada contradictorio y esencial, por igual libre y planeado 
en una estructura que es a la vez controlada y dramática. La obra 
del autor de este libro The Owl and the Cuckoo, también una 
versión de Shakespeare para voz y conjunto, es una confluencia de 
partes para un solista virtuoso, enmarcada en la sonoridad de voz 
solista y guitarra, derivando su forma de una doble estructura 
paralela basada en la oposición de imágenes poéticas y valores 
sonoros del texto y en el uso de técnicas de ejecución controladas 
y cerradas (es decir, música de altura fija anotada con precisión 
para el canto y para la ejecución instrumental) y de otras que están * 
definidas de modo más libre o menos cuidadoso (como ser, caden- 
cias, vocalizaciones del tipo del canto de los pájaros, sonidos ins- 
trumentales desusados, y aun golpes percusivos en los instrumentos 
de altura fija). La versión de The Tennis Court Oath de John 
Ashbery, también del presente autor, nos da una nueva extensión 
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del concepto de música ejecutada mediante el uso de micrófonos y 
altoparlantes: una partitura separada y un grupo de “técnicos- 
ejecutantes” controlan la dirección y la intensidad del sonido am- 
plificado del conjunto de cantantes e instrumentistas: los ejecu- 
tantes en vivo interactúan de este modo, no sólo entre sí, sino 
también con la imagen amplificada de su propio canto o ejecución 
a medida que se produce, que se mueve alrededor y hacia atrás a 
través de una serie de altavoces ubicados por toda la sala, 

El “nuevo virtuosismo” ya no es más un mero adorno sino 
parte de la concepción orgánica de la propia sustancia musical. Un 
conjunto unificado de acciones y actitudes funciona como fuente 
de ideas temáticas que constituyen relaciones, oposiciones e inter- 
acciones en la situación de ejecución: entre el ejecutante y la par- 
titura, entre el tiempo real (es decir, el tiempo del reloj) y el psi- 
cológico; entre unidades fijas de compás y cadencias abiertas; entre 
el control y la precisión compleja, por un lado, y el juego abierto 
del color y el virtuosismo por el otro; entre la idea de la singula- 
ridad del ejecutahte individual (en cuanto a su carácter, material 
y aun.en cuanto al espacio) y el concepto de una unidad coheren- 
te; entre los requisitos de una forma perceptible y los nuevos con- 
ceptos de la idea, la actividad y la sustancia, extendidas en todas 
direcciones y en todas las dimensiones hasta los límites más ex- 
tremos. 

Después de la mitad de la década del 1950, como ya lo hemos 
sugerido, el carácter de la música europea de vanguardia empezó 
a cambiar drásticamente; el uso del serialismo totalmente contro- 
lado, originado en la identidad del hecho musical aislado, dio paso 
a un nuevo material basado en las transformaciones de densida- 
des, colores y texturas, en las disposiciones “estadísticas” de los 
acontecimientos (es decir controlados por la casualidad), en las for- 
mas múltiples abiertas o “casuales”. El desarrollo sistemático y la 
aplicación de tales ideas en la música europea se debe, en gran 
parte, a Stockhausen. Éste propició el uso controlado de realiza- 
ciones múltiples como una nueva concepción de la música ejecu- 
tada, argumentando que tales técnicas nuevas eran, en sí mismas, 
formas nuevas; una obra como su Momente (1958) está concebida 
como un conjunto completo de realizaciones posibles de aquello 
que él designa como la forma “Momento” —el esquema, para de- 
cirlo así, de un infinito múmero de posibles realizaciones verda- 
deras. En efecto, la base de estas nuevas formas —una para cada 
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pieza, según Stockhausen— es una extensión del concepto de la 
serialización hacia cada dimensión de la concepción musical; por 
ejemplo, aun la cantidad y calidad del control composicional es- 
pecífico sobre los ejecutantes están dispuestas en una escala serial 
de valores, que van desde el control total representado en la no- 
tación hasta la extrema variabilidad. La acción del ejecutante 
puede ser indicada por notaciones gráficas que definan campos 
de elección libre o limitados, densidades elaboradas o transparen- 
tes de agrupaciones de notas, o estructuras sonoras apretadamente 
unificadas, con transformaciones a través de todos los posibles va- 
lores intermedios. De modo similar Stockhausen comenzó a utili- 
zar un material básico que se aleja del sonido de altura definida 
hasta llegar al uso complejo del “ruido” —es decir, patrones de 
contenido de frecuencias no fijas o formadas al azar— y se alejan 
de todos los tipos de estados simples y permanentes para ir hacia 
superposiciones complejas de patrones oscilantes. Serializó hasta 
la densidad y la complejidad mismas; hizo igual cosa con la perio- 
dicidad (vale decir, las estructuras cíclicas y repetidas); serializó 
el concepto de transformación y cambio, la disposición de los so- 
nidos en el espacio físico y la percepción de la claridad y la com- 
plejidad, la comprensibilidad y la confusión; serializó los modos 
de percibir; y también la construcción del tiempo y de las formas 
de acción en el tiempo, es decir, de la ejecución en el tiempo. De 
todo esto Stockhausen derivó una noción característica de la for- 
ma: el conjunto único de proposiciones que en cada pieza vincula 
estas varias clases de actividades serializadas. Comenzando con 
“Zeitmasse” y continuando con Klavierstiicke XI, Zyklus, Refrain 
para tres ejecutantes de instrumentos de percusión de teclado, las 
piezas de teatro Originale, Gruppen, para tres orquestas, Momen- 
te para coro, teclado, percusión e instrumentos de cobre y Carré 
para cuatro coros y cuatro conjuntos instrumentales, cada concep- 
ción es la representación específica de técnicas seriales formales 
muy cuidadosamente definidas, cada una de las cuales está des 
arrollada en forma individual, para esa concepción particular. De 
esta manera Momente está basado en un enorme número de acti- 
vidades de ejecución entre las que se incluyen todo tipo de soni- 
dos instrumentales, estrépitos, cantos, parloteos, aplausos, restre- 
gamiento de los pies en el suelo, susurros y balbuceos, todos 
dispuestos en variados grados de control y de casualidad, con “clus- 
ters” y sonidos aislados, con densidades y simplicidades, clarida- 


LA NUEVA MÚSICA 237 


des y confusiones: hasta la misma presentación de los textos (que 
deben ser traducidos al lenguaje vernáculo del país) está seriali- 
zada en cuanto a su comprensibilidad. Todo este material está 
dispuesto en series de acontecimientos o de “momentos” —no so- 
nidos aislados sino complejas producciones de cierta duración— 
las que por disposiciones arbitrarias de las páginas de las partitu- 
ras y de las partes pueden colocarse en cualquier orden. Final- 
mente cualquier secuencia dada de estos acontecimientos o mo- 
mentos es complicada todavía más gracias a un sistema de inter- 
polaciones - inserciones o tropos en las que materiales provenientes 
de ciertos momentos pueden aparecer como un anticipo o un re- 
cuerdo durante la ejecución de otros. 

En cierto sentido toda la obra de Stockhausen se ha basado 
en una serie de proposiciones (entiéndase el término serie ya 
sea en sentido informal o específico) respecto del material sonoro 
y de modos de actuar sobre ese material y no tanto respecto de la 
forma como en cuanto a los modos de formación. Así, las técnicas 
microfónicas y de amplificación en sus últimas composiciones son 
utilizadas no como en otras obras estadounidenses recientes, para 
proyectar una imagen fiel o distorsionada ubicada en el espacio 
en contraposición al sonido viviente, sino para extender y proyec- 
tar las acciones y los hechos relativamente fijos y separados de una 
ejecución en vivo, dentro de un continuo más amplio en el que 
cada posibilidad sonora es extensible y capaz de ser mezclada con 
cualquier otra posibilidad sonora. Microphome I (1964) es una 
obra para un único “tam-tam” puesto en movimiento por cuatro 
ejecutantes de todas las maneras que pueda concebirse; dos de los 
ejecutantes sostienen micrófonos que son acercados y alejados del 
gong vibrante y hasta puestos en contacto con el instrumento o 
frotados contra el mismo; estas vibraciones amplificadas son toma- 
das por técnicos ejecutantes que las transmiten a un par de alto- 
parlantes transformándolos a través de todo tipo de filtros electró- 
nicos. La pieza está. construida como todas las obras de Stock- 
hausen— directamente a partir de sus técnicas, de sus modos de 
formar, de hacer y de actuar sobre sus materiales. Stockhausen ha 
sintetizado y sistematizado —y en algunas ocasiones, creado— téc- 
nicas con el fin último de regular todas las maneras posibles de 
actuar sobre todos los materiales posibles. Esta regulación, esta 
concepción de la forma -—o, más exactamente, de esta manera de 
formar— se encuentra en el corazón de todas sus concepciones. 
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Ideas similares han llegado a dominar el trabajo de gran nú- 
mero de compositores vanguardistas centro-europeos (a menudo 
bajo la influencia directa de Stockhausen): el sueco Bo Nilsson 
(nacido en 1934), uno de los primeros en serializar las formas abier- 
tas y las técnicas del azar y en utilizar micrófonos; el húngaro 
Gyorgy Ligeti (nacido en 1923), que ha trabajado con materiales 
constituidos principalmente por densidades y colores deslizantes y 
cambiantes; el belga Henri: Pousseur (nacido en 1929), que se ha 
interesado, por lo menos teóricamente, en una especie de integra- 
ción serial de ideas como la repetición (periodicidad) y hasta en 
materiales históricos tonales desechados en el pasado; el italiano 
Franco Evangelisti (nacido en 1926), que ha trabajado con técni- 
cas gráficas y con las consecuencias de ciertos sistemas de transfor- 
mación y de aleatoriedad; el compositor polaco-israelí-austríaco 
Roman Haubenstock-Ramati (nacido en 1919), y el austríaco Frie- 
drich Cerha (nacido en 1926), con sus “clusters” y densidades de 
sonidos, torciéndose y girando en disposiciones espaciales abiertas. 
Con algunas excepciones —varios trabajos de Pousseur (tal vez más 
como teórico) las indeterminaciones posturales de Kagel— buena 
parte de todo esto está dominado por la figura de Stockhausen 
como creador y organizador, transmisor y codificador de las nue- 
vas ideas, 

En la historia reciente es un hecho singular que las primeras 
manifestaciones europeas importantes de la técnica serial y do- 
decafónica se hayan desarrollado en países que previamente fue- 
ran los más hostiles a tales ideas: Francia e Italia. De un modo es- 
pecial y destacable, la idea dodecafónica tuvo una atracción muy 
particular para cierto tipo de nacionalismo francés, el que, más 
bien que tratar de imponer una visión total de orden en el mundo 
(al estilo alemán), busca racionalizar las relaciones del hombre 
con su experiencia del mundo, Pierre Boulez (nacido en 1925), 
discípulo de Messiaen, comenzó como el enfant terrible del do- 
decafonismo y durante breve tiempo fue un super-racionalista to- 
talmente organizado y totalmente serial. Sus primeros trabajos 
dodecafónicos de fines de la década del 1940 —la Segunda Sonata 
para piano (1948), la Sonatina para flauta y piano (1950), el 
Livre para cuarteto de cuerdas 1949—, tienen su fuente racional 
no sólo en el funcionamiento del método vienés de un dodecafo- 
nismo expresivo, sino en las relaciones de este método con un con- 
tenido virtuosístico, construido sobre el timbre, la textura, el 


LA NUEVA MÚSICA 239 


acento dinámico y una forma en desarrollo. Posteriormente, con 
Polyphonie X para dieciocho instrumentos (1951) y el primer li- 
bro de Estructuras para dos pianos (1951-1952), Boulez se entre- 
gó a una concepción completamente sistemática y predeterminada 
de un material total. Pero estas obras crearon más problemas que 
los que resolvieron. Estructuras 1 es el monumento clásico de la 
técnica serial totalmente organizada en la música de vanguardia 
europea de los comienzos de la década del 1950, pero su método 
para producir relaciones es al mismo tiempo demasiado fácil, de- 
masiado numerológico, y demasiado desconectado de los proble- 
mas reales de la forma orgánica para ser convincente, (Un segun: 
do libro, escrito posteriormente, es la antítesis intencional del 
racionalismo cerrado, clásico y uni-direccional del primero.) En 
general, la autoridad que posee Estructuras I parece nacer de la 
propia y considerable autoridad personal de Boulez como pianista 
y director. 

Le Marteau sans maítre (1954) es, por contraste, una de las 
primeras obras europeas de vanguardia que escapa de los estre- 
chos confines de un serialismo estrictamente interpretado; en al- 
gún sentido es una continuación de la primitiva música dodeca- 
fónica de Boulez, habiendo señalado un nuevo desarrollo de ideas 
procedentes de la “nueva” música de las primeras décadas del si- 
glo, ahora con la forma de una técnica serial generalizada y una 
nueva concepción racionalizada de la forma cuyo objetivo es el 
control efectivo de masas, colores, densidades e intensidades de 
sonido fluctuantes. Después de Le Marteau, Boulez extendió esas 
concepciones en otras direcciones: en especial en lo relacionado 
con el uso de la elección del ejecutante y de las formas multidirec- 
cionales. Pero Le Marteau, un grupo de versiones vocales rodea- 
das de “comentarios” instrumentales, contiene ya los patrones 
básicos y muchos de los modos de pensar que predominaron pos- 
teriormente en las composiciones de Boulez: la Tercera Sonata 
para Piano, Pli selon pli (retrato de Mallarmé) para voz y or 
questa y Doubles para orquesta (todas compuestas durante los 
años que comenzaron hacia el final de la década del 1950). Estos 
trabajos no son, en modo alguno, fantasías libres, improvisadas, 
post-seriales como algunas veces se las quiso hacer aparecer. Todos 
contienen secciones o movimientos vinculados y al mismo tiempo 
libres cada uno basado en formas o en planes formales de acción 
independientes y preconcebidos, Las secciones fueron escritas y 
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frecuentemente ejecutadas en forma separada, como una serie de 
pasos dentro de una concepción de “obra que progresa” (hasta la 
misma forma actual de Le Marteau es una revisión que data de 
1957; varias secciones de Pli selon Pli fueron vueltas a escribir 
después de haber sido compuestas y ejecutadas separadamente: 
Doubles, que ya había sido reelaborada, es un: movimiento toma- 
do del proyecto de un trabajo mayor). Las relaciones intencional- 
mente ambiguas y abiertas de las partes respecto de! esquema total 
son un hecho inherente a la concepción; el todo podría ser com- 
parado a un sistema de cuerpos planetarios en el que se descubric- 
ra, uno a uno, que todos se mueven alrededor de un centro de 
gravedad, de acuerdo a relaciones fijas, y sin embargo en multitud 
de yuxtaposiciones diferentes, Las propias formas se originan en 
la concepción de la relación del compositor con su material, con 
el mundo de la experiencia, y con el acto de la comunicación crea- 
dora. Estos modos de pensamiento creador, a menudo construidos 
sobre premisas literarias, poéticas o psicológicas muy precisas, 
están concebidos como modos de acción sobre un material vasto 
y flexible, que es poético y hasta, en cierto sentido, discursivo, 
pero jamás realmente de carácter narrativo direccional. Después 
de Le Marteau (que es todavía una serie de formas cerradas y 
fijas), Boulez desarrolló ideas de adornar y de moverse sobre, al- 
rededor y a través del material elegido, tal como se revela en el 
acto de la ejecución. En realidad el proceso de la composición pa- 
rece ser exactamente el inverso: el de imaginar un material concre- 
to e idiomático que funcione en el momento adecuado, como la 
realización poética en el tiempo de un plan de acción precon- 
cebido. 

A diferencia de la mayoría de los compositores europeos de 
vanguardia, Boulez se vio involucrado en la música electrónica 
sólo muy brevemente (y sin éxito), dedicándose siempre —como 
pianista y director— a la actividad musical como arte de ejecu- 
ción. Su dedicación al trabajo con las cualidades físicas, tangibles 
y casi sensuales del material musical y con la significación poética 
y psicológica de la actividad de producirlo, aparte de su breve 
encuentro con el serialismo estricto, dio a la música de Boulez un 
carácter distintivo dentro de la corriente de nuevas ideas en Eu- 
ropa. En su obra las formas están preconcebidas y racionalizadas, 
pero nunca generan de un solo modo ni predeterminan el carác- 
ter del material; más bien tratan de revelarse mediante la cuali- 


LA NUEVA MÚSICA 241 


dad, la fantasía y la corrección imaginativa de las ideas. De ahí 
el impulso —raro entre los compositores de vanguardia— de revisar 
y volver a escribir, de buscar la realización más clara, rica y signi- 
ficativa de esta concepción. Las formas pueden ser abiertas y 
flexibles, pero no se apoyan en operaciones del azar, de un méto- 
do estadístico o de improvisación; en cambio buscan revelar las 
múltiples posibilidades —las facetas poéticas, para así decirlo— 
de la imaginación creadora. Boulez está muy involucrado con la 
significación y el impacto de la declaración personal, del acto 
expresivo como surgiendo de un material inventado y aparente- 
mente abierto y flexible que es, sin embargo, verdaderamente el 
realizador y revelador de una firme estrategia subyacente, un plan 
que es en sí la realización racional y poética de una nueva relación 
entre los actos de crear, ejecutar y experienciar una obra de arte. 
. De entre los jóvenes compositores franceses pocos han surgido 
con alguna visible fuerza de personalidad bajo la influencia de 
Boulez, tal vez André Boucourechliev (nacido en 1925) y Gilbert 
Amy (nacido en 1936) sobresalen como los más talentosos e in- 
dependientes. Sin embargo, París es el hogar de uno de los van- 
guardistas europeos más personales y con seguridad, el más aisla- 
do: Yannis Xenakis. Este compositor trabajó durante doce años 
con el arquitecto Le Corbusier y estudió música con Messiaen. 
Se inició con Metastasis de 1953-1954, donde comenzó a aplicar 
la teoría de la probabilidad matemática a la composición musical. 
En esencia, Metastasis y, de varias maneras, Pithoprakta de 1955- 
1956 y Acchoripsis de 1956-1957 son conjuntos orquestales cons- 
truidos sobre masas y densidades deslizantes y cambiantes cuya 
derivación tiene origen en el método de la probabilidad estadísti- 
ca. En sus trabajos posteriores —ST/10-1, 080262 de 1962, Eonta 
para piano y cobres de 1963—, Estrategia —para dos orquestas de 
1964— extiende esta concepción de la racionalización de lo irra- 
cional en todos los dominios mediante el uso de computadoras 
electrónicas. Con Xenakis el uso de estas técnicas no tiene nada 
que ver con ninguna clase de “automatización” del proceso crea- 
dor; el fin es siempre la búsqueda de nuevos materiales y formas 
nuevas, Estéticamente la música es de grandes dimensiones, vio- 
lenta en cuanto a la densidad e intensidad del carácter y fuerte- 
mente involucrada en la idea de la recreación del significado del 
acto de la ejecución. Estrategia es una pieza para dos orquestas y 
dos directores que literalmente compiten entre sí en un intento de 
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realizar un conjunto dado de precondiciones. Este autor siempre 
define sus condiciones en forma precomposicional, haciéndolo en 
los términos más estrictos: aun cuando esté trabajando con las, 
así llamadas, irracionalidades (si la de Cage es “música del ab- 
surdo”, ésta es “música de la lógica total”). Para mejor o para 
peor, la última realidad de la música (aun cuando mal calculada 
desde un punto de vista psicológico), debe hallarse en la solución 
—el compromiso con el material de ejecución— tal como es reali- 
zada en los instrumentos reales y en el tiempo real. 

Un estrecho compromiso con materiales nuevos que abarcan 
mucho, y un interés en la forma psicológica v dramática que na- 
ce del carácter de la ejecución y la comunicación musical es típico 
en cierto número de compositores de vanguardia europeos, y muy 
notablemente en los italianos y los polacos, Por lo menos tres de 
los jóvenes vanguardistas italianos, Nono, Maderna y Berio es 
tuvieron anteriormente identificados con las nociones seriales 
dodecafónicas centro-europeas de los comienzos de la década del 
1950; todos ellos han trabajado con técnicas electrónicas, y todos 
ellos desde entonces se han comprometido estrechamente en la 
proyección de ideas poéticas, dramáticas y hasta específicamente 
filosófico-verbales, a través de los medios de la nueva música eje- 
cutada, En el caso de Luigi Nono (nacido en 1924), esas ideas 
tienen una orientación especificamente social; en las artes con- 
temporáneas no literarias, Nono sigue siendo un raro ejemplo de 
artista fuertemente comprometido en expresar la relación entre 
la revolución artística y la revolución social de nuestro tiempo. 
El significado artístico de este punto de vista estético es debatible. 
Una obra como su ópera Intolleranza (1960) es una curiosa 
mezcla de nociones contradictorias; La Fabbrica illuminata (1964), 
una especie de estudio sonoro a lo Orwell, anti-capitalista y anti- 
stalinista, de una fábrica del futuro, gana fuerza gracias a su dra- 
mático e impresionante parloteo confuso registrado en cinta mag: 
nética pero es casi destruida por los gritos de desesperada agonía 
en el clímax que pretenden asemejar la fábrica a un campo de 
concentración. El problema para Nono es crucial y no sólo debido 
a sus puntos de vista del valor social y del impacto de las ideas 
de vanguardia. Las obras instrumentales de Nono, aunque tienen 
cierta importancia, carecen del empuje imaginativo, concreto y 
personal, y del impulso hacia una forma expresiva que se encuen- 
tra, en cambio, en sus trabajos vocales y dramáticos a partir de 11 
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Canto Sospeso (1955-1956), escenificación serial relativamente 
cemprana de cartas escritas por partidarios de la resistencia anti- 
fascista que fueron condenados, y hasta composiciones más re- 
cientes de carácter dramático y semi-dramático para voces, instru- 
mentos y cinta grabada. 

Los compromisos de Maderna y Berio no lo son sólo con 
respecto a un punto de vista sobre el valor social del arte sino 
también respecto de la calidad de los nuevos materiales y de la 
significación del acto de producirlos, Además de haber actuado 
activamente en Darmstadt, ambos compositores estuvieron estre- 
chamente asociados al ahora moribundo estudio electrónico de la 
estación de radio de Milán. La experiencia electrónica alteró 
protundamente en todas partes las actitudes hacia el serialismo y 
el papel de la música ejecutada; en Milán el estudio se convirtió 
casi.en una especie de vía de escape para los compositores que se 
sintieron empujados a adoptar controles seriales pero que ansia- 
ban encontrar una materia musical sustancial y nueva. Sus reali- 
zaciones electrónicas —particularmente las de Maderna y Berio— 
tienen el carácter de improvisaciones que surgen de una experien- 
cia fresca y directa con los materiales. Ambos compositores volvie- 
ron nuevamente a la música vocal e instrumental con algo de esta 
actitud, a la que se añadió una intensa fe en el poder dramático 
y expresivo de la acción y el gesto así como también del potencial 
de la palabra y el lenguaje en la construcción de la forma musical. 
La ópera Hyperion (1964) de Maderna, aunque defectuosa en su 
concepción total ilustra muy bien estas tendencias musicales y 
filosóficas: el “protagonista” es un flautista que durante los pri- 
meros diez minutos de la obra se dedica a desempaquetar calla- 
damente un piccolo, una flauta, una flauta contralto y una flauta 
bajo; cuando al fin se mueve para actuar verdaderamente en la 
ejecución, el sonido que brota es, en realidad, un fortísimo percu- 
sivo, enormemente amplificado (en la cinta grabada). La pieza 
tiene una parte coral compleja —también grabada en la cinta— 
con el murmullo de la lectura de un texto construido con pala- 
bras aisladas tomadas de muchos idiomas distintos. Hay una par- 
te para conjunto instrumental y, finalmente, una larga y sensual 
canción para soprano sola que recuerda casi a Berg. En una com- 
posición para flauta solista de Maderna el flautista debe ejecutar 

contrapuesto a la reproducción de su propia ejecución pre-graba- 
da. Omaggio á Joyce (1958) de Berio, es un complejo de sonidos 
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electrónicos y vocales que giran alrededor del sonido y la forma 
del texto; Circles (1960) es la versión viva para voz y percu- 
sionistas de poemas de E. E. Cummings, en que los movimien- 
tos físicos de los ejecutantes ayudan a dar a la pieza sus formas 
de ejecución y están concebidos para efectos visuales y espaciales; 
Passaggio, su ópera para La Scala, incluye un murmullo de res- 
puestas multilinguales que deben ser producidas por ejecutantes 
que se hallan entre el auditorio; Visages presenta una combina- 
ción de sonidos electrónicos grabados en la cinta con gran nú- 
mero de ruidos vocales y gestos sonoros emotivos. La tendencia 
de la vanguardia hacia manifestaciones teatrales y formas postu- 
rales, junto con los nuevos compromisos de los músicos con los 
problemas verbales y de lenguaje (el sonido como lenguaje, el 
lenguaje como sonido, las relaciones entre el significado y el, so- 
nido y la construcción verbal respecto de la forma musical y dra- 
mática, etc.) están vivamente ilustrados por la obra reciente de 
estos compositores italianos, un compositor como Berio siempre 
está involucrado con el contexto, la significación y la forma dra- 
mática que nace del significado. 

Se puede afirmar ahora que el largo aislamiento artístico de 
los compositores de Europa Oriental, parece, efectivamente, ter- 
minado. Las ideas de vanguardia —aunque oficialmente reconoci- 
das sólo en Polonia y en algún caso especial en Yugoslavia '— 
pueden ser encontradas en la música de los compositores jóvenes 
de todos los países orientales incluyendo la Unión Soviética. El 
punto de cambio de dirección fue la revolución incruenta en Po- 
lonia en el año 1956 y la notable declaración de los intelectuales 
polacos afirmando la independencia cultural de la política pre- 
dominante en la dirección artística e intelectual de Europa Orien- 
tal, Desde ese momento Polonia ha desarrollado rápidamente lo 
que sin duda es la vida musical moderna más notable de toda 
Europa, así como también una producción creadora importante 
y personal. El hecho más sorprendente de la vida musical de la 
Polonia de hoy es la cantidad de música contemporánea que se 
ejecuta —tanto en festivales como en conciertos normales— y la 
cantidad de público y su atención comprometida, Virtualmente 
todas las ideas occidentales modernas y de vanguardia han estado 


1 A pesar de que la música del yugoslavo Milko Kelemen (nacido 
en 1924) pertenece a la escuela de los compositores centro-europeos, 
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bien representadas en Polonia, y los compositores polacos dispo- 
nen de inmensa variedad de recursos, incluyendo un estudio 
electrónico bien equipado; poseen orquestas bien adiestradas y 
expertas, conjuntos y solistas que disponen de mucho tiempo para 
sus ensayos y una audiencia receptiva y que se siente involucrada 
en lo que se ejecuta, Estos hechos tienen importancia para com- 
prender la nueva música polaca en su variedad, en el extenso uso 
de recursos y en su carácter fuerte y directo. Los compositores 
polacos de la generación inmediatamente anterior, especialmente 
Witold Lutoslawski (nacido en 1913), Kazimierz Serocki (nacido 
en 1922) y Tadeusz Baird (nacido en 1928), se han movido a 
partir del desarrollo de las ideas dodecafónicas y seriales hacia 
una expresión rica, intensa, meditada, con influjo de las ideas 
de vanguardia de los últimos tiempos. El grupo de los más jó- 
venes —Krzysztof Penderecki (nacido en 1933), Boguslaw Schiffer 
(nacido en 1929), Henryk Gorecki (nacido en 1933), Wojciech 
Kilar (nacido en 1932), y Wlodzimierz Kotonski (nacido en 
1925), (de más edad que Baird pero estilísticamente más empa- 
rentado con la generación joven) puede ser caracterizado por su 
compromiso directo con la “materia sonora”, virtualmente des- 
provista de todo salvo de su impacto inmediato como sonoridad. 
En realidad, el impacto inmediato de esta música constituye 
el factor indudable del éxito seguro entre el público polaco 
de la organización efectiya y bien manejada de ideas nuevas. Así, 
la notable impresión de trabajos como Threno para las victimas 
de Hiroshima (1960), de Penderecki, y en menor grado de su 
Cuarteto de Cuerdas (1960), con sus densidades y cambios de 
sonoridad y color en las cuerdas manejados con gran habilidad. 
deben ser calificados por el efecto más obvio de trabajos como su 
Stabat Mater (1962), con su motivo gregoriano, sus murmullos 
corales espaciales y su terminación con la tríada mayor. y tam- 
bién como su Sonata para violoncelo y Orquesta (1964), con sus 
hercúleos arrebatos y golpeteos, que siempre son de gran efecto. 
La obra de un compositor como Schiffer comprometido en una 
especie de progresión experimental de dimensiones a la Cage 
—ideas extremas llevadas a conclusiones extremas (una obra re- 
ciente para piano dura ocho horas) — parecería, en último térmi- 
no, interesarse por el efecto sensual más que por la profundidad 
de la idea. Es probable que la más significativa y expresiva iden- 
tidad entre los medios y los materiales pueda hallarse en el tra- 


246 LA MÚSICA DEL SIGLO XX 


bajo de los jóvenes compositores Gorecki y Kilar, cuya música 
nace de la notable riqueza del sonido percusivo y blanco del 
idioma polaco. 

Hasta ahora no se necesitan nuevas categorías para la gene- 
ración más joven. Están los neo-realistas, los "popsters”, y los 
"happeningistas”, que comercian con la materia real del mundo 
real para producir una manifestación existencialista: el grupo 
“Fluxus”, en Nueva York, los jóvenes “Popsters” italianos (es 
pecialmente el grupo de Florencia). y varios jóvenes alemanes. 
Hay un cierto número de compositores interesados en una música 
práctica ejecutada a la manera de Cage, en vivo y grabada, conce- 
bida en términos espaciales libres, con ejecutantes actuando más 
bien que ejecutando en sus instrumentos, donde cada posibilidad 
es llevada hasta el límite de la percepción: el grupo “Once” de 
Michigan (Gordon Mumma, Robert Ashley, George Cacioppo), 
cierto número de compositores de Nueva York (James “Tenney, 
Malcolm Goldstein) el grupo excelente aunque algo menos uni- 
ficado y muy individualista de 1llinois (Lejaren Hiller, que traba- 
ja con computadoras, Johnston, Kenneth Gaburo, Salvatore Mar- 
tirano), uno o dos expatriados (en especial el pianista y compo- 
sitor Frederic Rzewski), el grupo “clandestino” de Praga (se des- 
taca Piotr Kotik), y varios jóvenes alemanes (Dieter Schnebel, 
Hans Otte, Michael von Biel). Hay una especie de “música de 
chatarra” —equivalente a la escultura de chatarra— en la que frag- 
mentos y desechos inútiles del montón de basura de la expre- 
riencia auditiva son arreglados y vueltos a arreglar. 

Quedan todavía los artífices, siempre interesados en un mun- 
do de valores cambiantes con la poesía expresiva de la fantasía, 
con el acto de voluntad de ordenar un universo individual de 
nuevas ideas partiendo de la totalidad de las percepciones posibles 
dentro de las realidades psicológicas y poéticas del acto de la eje- 
cución y de la experiencia sonora. Es claro que en la mejor obra 
de los jóvenes y en la mejor producción reciente de los viejos 
compositores de más edad, la más nueva de la nueva música tiene 
un tema vital y nuevo: el alcance total de la experiencia. Las 
viejas categorías —serial, aleatoria, formas cerradas, formas abier- 
tas, casualidad y ultrarracionalismo— ya no tienen importancia. 
Para los compositores jóvenes, y también para muchos de los ma- 
vores, las barreras han desaparecido, las categorías están destrui- 
das, las viejas batallas terminaron. Cualquier clase de manifesta- 
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ción es posible. Todos los materiales posibles y las relaciones po- 
sibles entre creador, creación, ejecutante y oyente son posibles 
(incluyendo la no relación); pero el significado de esas posibili- 
dades se encontrará, únicamente, en el contexto de la definición 
creadora. En su verdadero sentido, la materia prima de cada 
pieza nueva es esta posibilidad total de la experiencia; el verda- 
dero sujeto del discurso es la calidad y la naturaleza de la expe- 
riencia y la percepción, y el modo como vinculamos y organizamos 
esas percepciones de la experiencia: es decir, c] modo en que 
llegamos a conocer, La tarea no es fácil; pero la mejor música 
del siglo veinte se ha propuesto siempre problemas artísticos los 
más difíciles, profundos y universales, para volver a resolverlos, 
Hoy más que nunca los problemas, los materiales, las premisas 
y las formas, los medios expresivos y las realizaciones, el signifi- 
cado psicológico, artístico, estético y humano de la nueva música 
deben ser únicos para cada obra de arte: establecidos nuevamente 
en cada acto de creación y de realización y sin embargo univer- 
salménte válidos en términos del propósito y del potencial] uni- 
. vetsal de la experiencia y el conocimiento humanos. 
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La bibliografía musical en nuestro idioma 
€s extremadamente indigente. Lo saben muy 
bien todos los profesores de nuestros institutos 
de enseñanza musical. También lo saben los 
miles de aficionados que pasan anualmente 
por nuestras salas de conciertos o de ópera. 
En el caso de la bibliografía de contenido 
histórico o de las monografías sobre autores, 
el problema es acusado. Y aunque parezca 
mentira, ni siquiera han escapado los músicos 
más populares. 

Es cierto que dos o tres décadas atrás se 
editaron series monográficas en general va: 
liosas, pero esos libros están hoy agotados. 
En la actualidad, difícilmente se encuentra 
en las librerías un Berlioz, un Schubert. un 
Mendelssohn, un Schumann o un Liszt, en 
castellano. Con otros autores. la situación es 
extrema. Quien no conozca imglés, francés o 
alemán no puede acceder a una monografía 
de Brahms. No existe en nuestro idioma. O al 
menos, no ha llegado a la Argentina. 

La colección La música y los músicos de la 

¿ditorial Víctor Lerú se propone paliar en 
parte esa carencia. Antes de ocuparse de la 
edición de monografías, pareció conveniente 
proveer al estudiante o al aficionado deseoso 
de organizar sus conocimientos de trabajos 
que abarquen todo un período, un estilo o 
la producción de un determinado país. Se 
recurrió para ello a la colección Prentice-Hall 
dirigida por H. Wiley Hitchcock en razón del 
valor individual de dichos trabajos y del cri. 
terio didáctico logrado en sus distintos volú- 
menes. 
Puede no interesar al lector aficionado; el 
adolescente de nuestros conservatorios puede 
pasarla por alto entre otras cosas por serle 
inaccesible. En cambio será siempre útil al 
profesional, en particular al catedrático. 

Se espera contemplar el interés de todos los 
niveles y hacer una contribución a nuestra 


cultura musical, 


Pola Suárez Urtubey 


